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El sistema educativo en el que estamos inmersos experimenta desde 
hace unos años una profunda reorganización a todos los niveles. Estas 
modificaciones son propias de su naturaleza, pues los sistemas educativos 
buscan conciliarse con los diferentes contextos de las sociedades en las que 
están implantados. 
Actualmente nos encontramos en plena reestructuración de los 
conservatorios de música. Los estudios musicales en estos centros se dividen 
en tres grados: Elemental, con una duración de cuatro años; Medio, de seis 
años y Superior, con una duración de cuatro o cinco años según las 
especialidades. El presente trabajo se ha centrado en este último grado, cuyos 
estudios corresponden a una licenciatura universitaria, y su marco fue 
definido por el Real Decreto 617/1995, modificado sucesivamente en 1997 y 
en 1999, que fijaba los aspectos básicos para todo el territorio nacional, 
correspondiendo a las distintas comunidades autónomas su desarrollo. 
De forma paralela al desarrollo del último grado de estas enseñanzas, 
surge la creación de lo que se ha denominado “construcción del Espacio 
Europeo de Educación Superior”, proceso que se inicia con la Declaración de 
La Sorbona en 1998 y que se consolida y amplía en 1999 con la Declaración 
de Bolonia1, cuyas líneas generales se encuentran recogidas en el documento 
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marco publicado en febrero de 2003 por el Ministerio de Educación, Cultura 
y Deporte La integración del sistema universitario español en el Espacio 
Europeo de Enseñanza Superior. 
Esta investigación pretende estudiar qué determina o influye en el 
aprendizaje de los estudiantes de piano de nivel superior del CMUS Superior 
de Vigo.  
La elección del tema de esta investigación estuvo motivada por el 
hecho de ser la propia investigadora profesora de piano del centro, por haber  
realizado allí como alumna sus estudios musicales, y por un interés 
profesional, pues servirá como instrumento de mejora en su trabajo. 
Se parte de una visión inicial de la investigadora, según la cual, no se 
obtiene el máximo rendimiento al trabajo realizado. Existe en el centro un 
clima de preocupación por la estructuración de estos estudios, que en muchos 
aspectos supone más un obstáculo que un medio para canalizar este tipo de 
enseñanza. Profesores y alumnos coinciden en algunos puntos y discrepan en 
otros. Pero quizás existan otras cuestiones que estén influyendo en el 
rendimiento poco satisfactorio. Es por eso que se requiere un estudio en 
profundidad en todos aquellos aspectos que puedan influir en la efectividad a 
la hora de realizar los estudios de piano de grado superior. Se hace 
igualmente necesario conocer las percepciones que profesores y alumnos 
tienen de esta problemática y compararlas de manera crítica. Es en base al 
deseo de conocer esta realidad que se ha realizado el diseño de este trabajo. 
Se ha optado por una investigación de corte cualitativo: estudio de 
caso. Este tipo de investigación tiene por objetivo aportar datos descriptivos 
de los contextos, actividades y creencias de los participantes en los escenarios 
educativos, utilizando una combinación equilibrada de datos objetivos y 
subjetivos para reconstruir un universo social. Permite investigar los datos, 
experiencias, valores, recuerdos e influencias que a lo largo del transcurso de 




del saber  y la práctica docente. Es decir, pretende descubrir lo que acontece 
en el ámbito escolar aportando datos descriptivos de interés, para 
posteriormente interpretarlos y ampliar nuestra comprensión de la realidad 
explorada. 
Este trabajo está estructurado en tres grandes apartados: parte teórico-
contextual, parte metodológica y parte de análisis de resultados. Esta 
estructura se hizo así por razones organizativas. Cada una de las tres partes de 
esta tesis tiene una función específica dentro del conjunto de la investigación 
y todas guardan una relación estrecha entre sí. 
La primera parte, la teórico-contextual, se centró en los siguientes 
temas: la enseñanza musical en los Conservatorios Superiores de Galicia 
(legislación, organización e historia), diversos aspectos relativos a los 
estudios de piano, la enseñanza de piano en el Conservatorio Superior de 
Música de Vigo y por último el estado de la cuestión. 
Se recopiló y analizó la normativa legal básica sobre conservatorios de 
música del Estado Español y de su desarrollo en la Comunidad Autónoma de 
Galicia; se recopiló y analizó la bibliografía existente sobre El Tratado de 
Bolonia y sus implicaciones en los conservatorios superiores de música. En el 
siguiente tema, los estudios de piano, tras exponer una breve historia de la 
evolución histórica del instrumento y tratar los principios básicos de la 
técnica pianística, se realizó un estudio en profundidad sobre los elementos 
que determinan un buen aprendizaje del piano. Respecto a la enseñanza de 
piano, se abordaron cuestiones de tipo general, como cuál es la manera 
correcta de estudiar, programaciones, audiciones…entre otros aspectos. No se 
tuvieron en consideración cuestiones específicas, como por ejemplo, el 
estudio de distintas técnicas de desarrollo de la ejecución e interpretación 
instrumental.  
Referente al tercer tema, se indagó sobre la enseñanza de piano en el 




características del departamento de piano. Asimismo se trató la historia del 
CMUS de Vigo. Por último se expuso los estudios relevantes que existen 
sobre la temática objeto de estudio. 
En la segunda parte, la metodológica, se buscó justificar la utilización 
de la investigación de corte cualitativo, ya que era la más adecuada por las 
características del objeto de estudio y los objetivos pretendidos en esta 
investigación, utilizando como principal técnica de recogida de datos las 
entrevistas abiertas.  También la elección del escenario de la investigación y 
de los sujetos participantes en la misma fue fundamentada para tener acceso a 
los datos necesarios para la comprensión de los procesos educativos descritos 
por los profesores y por los alumnos y observados por la investigadora. 
También se utilizó como fuente de recogida de datos, el análisis de 
documentos, la observación y el diario de campo de la investigadora. Todas 
esas informaciones constituyen la base empírica del estudio. 
En la tercera parte, de análisis de resultados, se analizaron e 
interpretaron los datos empíricos obtenidos a través de los diferentes sistemas 
de recogida de datos. Esta parte se realizó con la fundamentación teórica 
necesaria. Los ejes del estudio son cuatro:  
1. El departamento de piano: organización, medios disponibles, 
relación con otras asignaturas del currículo, imagen y proyección 
exterior y por último, problemas detectados y propuestas de mejora 
2. Estudiantes de piano del CMUS Superior de Vigo: en este capítulo 
se analizaron aspectos relacionados con el estudio del piano 
propiamente dicho y también otros que influyen en el rendimiento 
de los alumnos, como la motivación, el interés, las expectativas 
laborables…entre otros.  
3. En este tercer punto fueron los profesores de piano el objeto central 
del estudio. Primeramente se abordaron los factores que influyen y/o 




la existencia de esos condicionantes, los profesores estructuran sus 
decisiones y fundamentan su práctica pedagógica del instrumento. 
En el segundo apartado se refleja los aspectos que los alumnos de 
piano del CMUS Superior de Vigo valoran de un profesor. 
4. El cuarto eje del estudio es el análisis comparado de aspectos 
relacionados con la enseñanza del piano entre el Conservatorio 
Superior de Música de Vigo y el Conservatorio Superior de Música 
de Viena, como son la prueba de acceso al grado superior, la 
especialización de los estudios de piano y la duración de los mismos, 
la programación, las asignaturas del currículo, los medios 
disponibles, audiciones, evaluaciones y finalmente,  la visión de los 
alumnos por parte de los profesores.   
Estos cuatro apartados fueron enfocados desde dos puntos de vista: 
profesores y alumnos. Procediéndose a un estudio comparativo entre las 
distintas opiniones de ambos colectivos. 
Finalmente, se exponen las conclusiones, las referencias bibliográficas 
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C A P Í T U L O  1  
La Enseñanza Musical en los Conservatorios 
Superiores en Galicia 
 
Empezaremos este capítulo abordando la legislación sobre 
Conservatorios Superiores de Música, haciendo una especial mención al 
Tratado de Bolonia. En un segundo apartado, se describirá la organización y 
el funcionamiento de los Conservatorios Superiores de Galicia. En el tercer y 
último apartado nos centraremos en aspectos relacionados con el CMUS 
Superior de Vigo. 
 
1.1. LEGISLACIÓN  
1.1.1. Recorrido histórico 
En este punto trataremos sobre la legislación por la que se rigen los 
conservatorios españoles de los últimos decenios. 
Los principales pilares legislativos de la enseñanza musical en España 
desde el siglo pasado fueron el Decreto de 1906, por el que se reconocía 
validez oficial a algunos conservatorios, como el de Valencia y el de 
Córdoba. El Reglamento del Conservatorio de Madrid de 1917, en el que se 
especifican currículos,  establece la distinción de enseñanza elemental y 
superior y se determinan diferentes normas de régimen interno. Todas estas 
normas serán de aplicación en los futuros Conservatorios Estatales. Otro 
Decreto importante fue el de 1942 que establece las tres categorías de 
Conservatorios: Superiores, Profesionales y Elementales. En 1966 se 
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establece la llamada Reglamentación de 19662 que aporta principalmente la 
reordenación de diferentes disposiciones anteriores y la creación de una 
enseñanza de música no profesional. Se determinan los distintos títulos que 
se pueden obtener al finalizar los diferentes grados; se hacen distinciones 
entre conservatorios con validez oficial estatales y no estatales y centros 
autorizados y reconocidos; se modifica el currículo de las distintas 
especialidades. 
El 13 de Septiembre de 1990 las Cortes Españolas aprueban la Ley 
Orgánica de Ordenación General del Sistema Educativo (LOGSE), siendo la 
primera vez que las enseñanzas musicales se incluyen en una ordenación 
general del sistema educativo, concretamente en el marco de las enseñanzas 
de régimen especial. Supone una voluntad de máxima profesionalización de 
los Conservatorios, una nueva estructuración académica y también física de 
éstos, tratando de adecuarlos a su función.3  
Los cambios más significativos con la entrada en vigor de la LOGSE 
en los conservatorios  fueron: 
- Aumento considerable del tiempo de clase semanal individual a los 
instrumentistas que pasa de un mínimo de 20 a 60 minutos, lo cual 
supuso a su vez, un aumento del profesorado y una disminución de 
oferta de plazas para el alumnado.  
- Oferta obligada de especialidades orquestales y oferta de la nueva 
materia de orquesta. También se ofrecen nuevas materias optativas. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 El plan 66 desapareció en el año 2003 (Decreto 2618/1966, de 10 de Septiembre, 
BOE de 24 de Octubre). 
3 Decreto 389/1992 de Requisitos mínimos. 
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- Separación física de las enseñanzas profesionales y superiores. En el 
Real Decreto 389/ 1992 de 15 de Abril de 1992 (BOE de 28.04.92) 
se establecen los requisitos mínimos de los centros que imparten 
enseñanzas artísticas, exigiéndose cumplir unas determinadas 
características físicas: espacios, acústica, auditorio, lo cual supuso 
en el caso de Vigo, que se inaugurara un nuevo edificio para el  
conservatorio de grado profesional en el curso 2003-2004, dejando 
el antiguo edificio del Castro como sede del Conservatorio de Grado 
Superior. 
 
1.1.2. Legislación vigente 
1.1.2.1. Desarrollo normativo general 
El marco de los estudios de grado superior de música fue definido por 
el Real Decreto 617/1995, modificado sucesivamente en 1997 y en 1999, que 
fijaba los aspectos básicos para todo el territorio español, correspondiendo a 
las distintas comunidades autónomas su desarrollo4, por el que se establecen 
los aspectos básicos del currículo del Grado Superior de las Enseñanzas de 
Música y se regula la prueba de acceso a estos estudios.5 El mencionado Real 
Decreto 617/1995, del 21 de abril, y el Decreto 183/2001 del 19 de julio, de 
la Consellería de Educación regulan las enseñanzas de música en España y en 
Galicia, respectivamente. Estos decretos apuntan en algunos aspectos hacia 
una convergencia con el modelo universitario, como la organización de la 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 Real Decreto 617/1995, de 21 de Abril (BOE, 06-06-95). 
5 Corrección de errores al R.D., (BOE, 23-08-95). Modificado por Real Decreto 
1468/1997, de 19 de septiembre. Modificado por Real Decreto 1112/1999, de 25 de 
junio, por el que se modifica y completa el Real Decreto 986/1991, de 14 de junio, 
por el que se aprueba el calendario de aplicación de la nueva ordenación del sistema 
educativo 
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carga docente en créditos, la duración de los estudios en cuatro cursos, 
excepto algunas especialidades en cinco,  y el reconocimiento de la 
realización de materias optativas y de estudios cursados en universidades. 
La Ley Orgánica de Ordenación General del Sistema Educativo 
(LOGSE)6 es el marco legal en el que se está desarrollando la educación 
musical para formar profesionales desde la década de los noventa. Esta ley 
publicada en Octubre de 1990 reconocía en el Preámbulo que había que tratar 
las enseñanzas musicales con la flexibilidad y especificidad necesarias y 
contemplaba alguna de las tradicionales demandas como la equivalencia de 
las titulaciones a las de licenciado universitario. También en el Preámbulo, la 
Ley determinaba “para la aplicación total de la reforma un calendario 
temporal de diez años. Un período realista y prudente que permitirá, además, 
evaluar progresivamente los efectos de tal aplicación”. 
La LOGSE marca una clara diferenciación entre los estudios 
destinados a formar profesionales de la música, los conservatorios, y los 
estudios que se desarrollan en las escuelas de música. En el art. 41 se recoge 
la necesidad de que las administraciones educativas adopten medidas para 
facilitar al alumnado la posibilidad de cursar simultáneamente las enseñanzas 
de régimen general y las de régimen especial, señalándose entre otras, las 
convalidaciones y la creación de centros integrados.  
La Ley Orgánica de Calidad de la Educación (LOCE), no introduce 
modificaciones significativas en la docencia de la música en las enseñanzas 
de régimen especial, pero sí en las de régimen general. 
La LOE, Ley Orgánica de Educación 2/2006, de 3 de Mayo, aborda la 
definición y el funcionamiento de las Enseñanzas Superiores de Música. Esta 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6 La LOGSE, Ley Orgánica 1/1990, de 3 de Octubre, de Ordenación General del 
Sistema Educativo, regula los currículos y el acceso a las Enseñanzas Superiores de 
Música. Esta ley se puso en funcionamiento en Galicia desde el año 2001. 
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ley nos remite en varios de sus artículos al EEES y a la universidad: por 
ejemplo, prevé una estructura de profesorado en los centros superiores similar 
a la del mundo universitario7, con la inclusión de la figura de los profesores 
asociados o invitados, a tiempo parcial o completo, funcionarios o no, 
comunitarios o extra-comunitarios. 
En este momento está pendiente el desarrollo normativo de la LOE en 
lo que se refiere a Enseñanzas Artísticas Superiores. 
 
1.1.2.2. Desarrollo normativo propio de las Comunidades 
Autónomas 
Los sucesivos traspasos de competencias en materia de educación a 
las comunidades autónomas han favorecido órdenes propias para cada 
territorio, aunque siempre sobre la base de los Decretos de aspectos básicos, 
que son competencia del MEC para todo el Estado8. 
 Habitualmente, los Decretos y Órdenes de desarrollo para las 
enseñanzas artísticas y, en concreto para la música, se han publicado 
generalmente con bastante dilación. 
El desarrollo normativo de esta Ley ha sufrido grandes retrasos. En 
cinco ocasiones se ha modificado el  Real Decreto 986/1991, de 14 de junio 
(BOE, 25-06-91), por el que se aprueba el calendario de aplicación de la 
nueva Ordenación del Sistema Educativo. La última de ellas, para ampliar de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 Art. 96.4, y disp. adic. Novena, punto 4. 
8 Art. 42. De la LOGSE “los contenidos básicos de las enseñanzas mínimas, en ningún 
caso requerirán más del 55 por ciento de los horarios escolares para las comunidades 
autónomas que tengan lengua oficial distinta del castellano, y del 65 por ciento para 
aquellas que no la tengan.” 
 
Primera parte: Marco teórico y contextual 
36 
 
diez a doce años el período para la implantación del Grado Superior de las 
enseñanzas de música y danza. 
Se mantiene la misma estructura de división de la enseñanza en tres 
grados: elemental, medio y superior, variando la duración de los dos últimos. 
Se describen las condiciones para acceder a los distintos niveles y los 
certificados o títulos que se obtienen, especificando claramente que el título 
que se obtendrá al finalizar el Grado Superior será equivalente al de 
Licenciado Universitario a todos los efectos (art. 42.3). 
Se establecen los requisitos para impartir la docencia en estas 
disciplinas y las condiciones de acceso a los distintos cuerpos. Asimismo, se 
abre la vía para la contratación de especialistas en la adicional decimoquinta 
y en el art. 42.4 el fomento de convenios con las universidades, a fin de 
facilitar la organización de estudios de tercer ciclo. 
Actualmente la enseñanza en los conservatorios superiores de Galicia 
viene regulada por el Decreto 183/2001 que desarrollaba para esta 
comunidad autónoma el marco normativo de la Logse. En este texto se recoge 
elementos como son la estructura del currículo en créditos, la duración de los 
mismos, la flexibilidad del currículo con la introducción de materias 
optativas-Orden del 6 de Noviembre de 2002-, o las posibilidades de 
coordinación con la enseñanza universitaria que optimizase los recursos 
docentes de las Comunidades Autónomas al tiempo que ampliase la oferta de 
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1.1.2.3 Titulación. Estudios superiores de música versus 
estudios universitarios 
La LOCE en el punto 3 de su artículo 7 regula estos estudios 
superiores incluyéndolos en las enseñanzas escolares de régimen especial. No 
obstante, los alumnos de los Conservatorios Superiores de Música obtienen al 
finalizar sus estudios, una titulación de grado superior en su especialidad 
“equivalente a todos los efectos al Título de Licenciado Universitario, que 
tendrá carácter oficial y validez en todo el territorio nacional”. Sin embargo, 
en la práctica el hecho de ser alumnos superiores no universitarios, genera 
graves discriminaciones con respecto a los titulados universitarios, como por 
ejemplo: 
o Los alumnos tienen la obligación de matricularse de todas las 
asignaturas que se corresponden con un curso completo. 
o No se disponen de los medios económicos de los que dispone la 
universidad. 
o No se puede acceder a Masters o Doctorados a través de los 
conservatorios. 
o No pueden acceder a residencias universitarias. 
Partiendo de las comparaciones existentes entre alumnos 
universitarios y alumnos de conservatorios superiores, existen personas y 
colectivos (como la Federación Estatal de Alumnos de Centros Superiores de 
Enseñanzas Artísticas) que reivindican que los estudios superiores de música 
pasen a ser universitarios. Pero también encontramos opiniones contrarias 
(Cano, 2004; Embid, 1997; Sempere y Vilar, 2004): los estudios superiores 
de música no deberían entrar en el ámbito de la enseñanza superior 
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universitaria9, pues la experiencia de centros que han pasado a ser 
universitarios, como es el caso de Austria, no es muy positiva, al encontrar un 
profundo malestar entre los músicos por problemas de presupuesto, las 
dificultades para desenvolverse en el ámbito universitario con sus ratios, los 
requisitos para ejercer la docencia, etc.  Es decir, las singularidades de estas 
enseñanzas no encajan bien en el marco de la universidad. Estos autores 
demandan una redefinición del espacio de educación superior no ciñéndolo a 
la universidad y un reconocimiento de la plena capacidad de los centros 
superiores de enseñanzas artísticas para integrarse en el proceso de 
convergencia.  Opinan que manejar con todas sus consecuencias el concepto 
de Educación Superior en vez del actual de Enseñanzas Universitarias en el 
proceso de convergencia europea, permitiría que cuestiones como el Título de 
Especialización Didáctica (TED)10, la impartición de postgrados (actualmente 
fuera de las competencias de los conservatorios) y el proceso de definición 
del grado y el postgrado, que actualmente ocupa la agenda de las 
universidades, formaran parte de su ámbito de acción. 
 
1.1.2. Perspectivas de futuro: Tratado de Bolonia 
La llamada Declaración de Bolonia,11-acuerdo que firmaron los 
gobiernos de 31 países europeos en 1999 y que estará definitivamente 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9 Existe una posibilidad de integrar a los conservatorios en las universidades o de 
convertirlos en universidades en el marco de la Ley Orgánica de Universidades, la 
LOU. 
10 Título obligatorio para impartir docencia en la Educación Secundaria, la Formación 
Profesional de Grado superior y las enseñanzas de régimen especial a partir del 1 de 
Diciembre del 2005. Regulado por el Real Decreto 118/2004 de 23 de enero. 
11 Declaración conjunta de los ministros europeos de enseñanza reunidos en Bolonia 
el 19 de junio de 1999 para la creación de un Espacio Europeo de Educación 
Superior, cuyas líneas generales se encuentran recogidas en el documento marco 
publicado en febrero de 2003 por el Ministerio de Educación, Cultura y Deporte La 
Cap.1: La enseñanza musical en los Conservatorios Superiores en Galicia 
39 
 
implantado en el 2010-abre un proceso de habilitación de un Espacio 
Europeo de Educación Superior con el fin de facilitar la movilidad de 
estudiantes, profesores y titulados superiores. Se basa en la transparencia de 
los estudios por lo que se refiere a la carga de trabajo personal de los 
estudiantes (ECTS) y la concreción de los itinerarios formativos (suplemento 
al diploma), a la vez que define el postgrado en dos tramos (master y 
doctorado). Este proceso de clarificación demanda esclarecer también las 
competencias (los outcomes) que deben haber adquirido los titulados al final 
de los estudios. El compromiso adquirido por el Estado Español al firmar la 
Declaración de Bolonia incluye plenamente las enseñanzas artísticas de grado 
superior. 
 La Ley Orgánica 2/2006, de 3 de Mayo, de Educación supuso un 
importante avance para los estudios superiores de música en España. Tras 
años de reivindicaciones por parte del sector para su inclusión dentro de los 
estudios universitarios, parece ahora más conveniente dirigir nuestra mirada 
hacia una adaptación efectiva al Espacio Europeo de Educación Superior 
(EEES). Así, el artículo 2.5 de la mencionada Ley establece: 
La enseñanza universitaria, las enseñanzas artísticas superiores, la 
formación profesional de grado superior, las enseñanzas 
profesionales de artes plásticas y diseño de grado superior y las 
enseñanzas deportivas de grado superior constituyen la educación 
superior. 
Por otra parte el Real Decreto 1393/2007, de 29 de Octubre, por el 
que se establece la ordenación de las enseñanzas universitarias oficiales, 
insiste en un aprendizaje centrado en competencias. Este planteamiento 
representa un cambio significativo en el seno de la universidad española, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
integración del sistema universitario español en el espacio europeo de enseñanza 
superior. 
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donde había primado la transmisión de contenidos por encima de la 
metodología docente. La norma anterior determina en su preámbulo: 
La nueva organización de las enseñanzas universitarias responde 
no sólo a un cambio estructural sino que además impulsa un 
cambio en las metodologías docentes, que centra el objetivo en el 
proceso de aprendizaje del estudiante, en un contexto que se 
extiende ahora a lo largo de su vida. 
Los dos pilares normativos más importantes con relación al Tratado de 
Bolonia son el Real Decreto 1125/2003, del 5 de septiembre, que reguló el 
sistema de créditos (ECTS) y el Real Decreto 1393/2007 del 29 de octubre, 
que establece el ordenamiento de las enseñanzas universitarias de acuerdo 
con lo prescrito por el proceso de convergencia en todos sus aspectos. 
 
1.1.3.1. Conceptos clave 
Los conceptos clave que nos aporta la Declaración de Bolonia son: 
ECTS, Diploma Supplement y competencias al final del grado y del 
postgrado. A continuación haremos una descripción sucinta de cada uno de 
estos conceptos: 
ECTS: son las siglas que corresponden al sistema europeo de transferencia de 
créditos (European Credit Transfer System). Este sistema unificado de 
créditos se establece para comprender y validar académicamente la cantidad 
de trabajo realizada por un estudiante en un centro extranjero. Este sistema, 
inicialmente concebido para la convalidación académica de estudios 
realizados en periodo de movilidad, se convertirá, en 2010, en el sistema que 
rija toda la enseñanza superior así como la formación permanente. El crédito 
europeo se basa en la carga total de trabajo del estudiante, es decir, en la 
suma de la dedicación a la actividad lectiva (la clase) y el tiempo de trabajo 
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personal. Se parte de la idea de que un estudiante “trabaja” entre 1500 y 1800 
horas a lo largo de un curso y que ese “trabajo” de un curso equivale a 60 
créditos. 
Competencias: es una característica subyacente en una persona que está 
causalmente relacionada con el desempeño, referido a un criterio superior o 
efectivo, en un trabajo o situación (Spencer y Spencer, 1993; cit. En De 
Miguel, 2006). De forma genérica, la competencia puede ser definida como 
el conjunto interrelacionado de conocimientos, habilidades y actitudes 
necesarios para desempeñarse adecuadamente en un determinado ámbito 
profesional. Pensar en las competencias que debe mostrar un estudiante al 
final de su carrera es una novedad tanto en nuestro país como en el resto de 
conservatorios europeos. Una comisión de la Asociación Europea de 
Conservatorios (AEC) ha definido las competencias genéricas y específicas 
que deben garantizar los estudios de grado y de postgrado de los 
instrumentistas. 
Diploma supplement: la mencionada voluntad de transparencia de los 
estudios hace necesaria una clarificación también de cuál ha sido el trayecto 
del estudiante en cuanto a los contenidos de su carrera. Esta clarificación se 
hará a través del suplemento al diploma, una especie de tarjeta de 
presentación del itinerario que éste ha seguido. 
Grado y postgrado: ¿duración? Los conservatorios discrepan sobre este 
asunto. 3+2, 4+1 o incluso 4+2, son las duraciones de grado y postgrado 
respectivamente, que proponen los distintos modelos. Serán pues los Estados 
los que acaben definiendo esta cuestión que, obviamente, deberá derivarse de 
las competencias definidas para el final de cada ciclo y que deberá alcanzarse 
con las dedicaciones en ECTS ya mencionadas. 
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1.1.3.2. Cambios en los conservatorios debidos al proceso de 
convergencia en el EEES 
El proceso de convergencia en el EEES implica una progresiva 
homogenización de la estructura y organización de los estudios superiores y 
por tanto, de las titulaciones que se obtengan en cualquiera de los países 
participantes. Los cambios importantes  que tendrán los conservatorios 
superiores serán: 
o Reordenación curricular. 
o Cambios en las metodologías pedagógicas, fomentando la 
autonomía formativa del alumnado. 
o Redefinición de la función docente e investigadora del profesorado. 
o Articulación de procesos eficaces de transición a la vida activa de 
los graduados. 
o Correlación entre la enseñanza superior y el mercado laboral. 
o Desarrollo de autonomía financiera y de gestión de los centros 
superiores. 
o Implantación de sistemas de control de calidad que garantizan un 
nivel de rendimiento homogéneo dentro de las enseñanzas 
superiores de los distintos países. 
 
1.1.3.3. Críticas y controversias 
Existen voces críticas sobre la forma en que se está llevando a cabo 
este proceso, en lo que a los Conservatorios Superiores de Música se refiere 
(Cano, 2004), que reflejan las necesidades peculiares de estos estudios 
superiores, a diferencia de otros. Estas opiniones muestran la necesidad de 
abordar de forma seria y documentada los siguientes aspectos: 
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- El gobierno tiene que cambiar la LOCE y sacar a las enseñanzas 
artísticas del ámbito de las “enseñanzas escolares”.12  
- Es necesario debatir y decidir si los estudios superiores de música 
deben estar o no en el ámbito universitario, basándonos en la 
experiencia de otros centros europeos convertidos en los últimos 
años en universidades. 
- Es necesario asimismo, entrar en contacto con los Conservatorios 
Superiores de la Unión Europea y tratar de unificar posturas y 
reivindicaciones. 
También en los claustros se refleja el malestar existente entre el 
profesorado por la falta de información que se les da desde las 
Administraciones Públicas respecto a su futuro profesional: no se sabe hasta 
qué punto será decisivo ser doctor para ejercer la docencia en el grado 
superior, ni cuáles serán los méritos que habrá que tener, ni cómo se 
puntuarán en los baremos. Se cree que el hecho de ser investigador puntuará 
de una forma importante en términos relativos, tal como ha ocurrido en la 
reciente adscripción a los Conservatorios de Grado Superior en Galicia. Pero 
por otro lado, no se fomenta en absoluto desde la Administración, que los 
profesores puedan investigar, como ocurre entre los profesores universitarios. 
Todos estos hechos crean un clima de malestar entre el profesorado, que 
hacen que se encuentren en una situación de incertidumbre respecto a su 
futuro profesional. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12Este hecho implica que los centros en los que se imparten estas enseñanzas 
superiores no universitarias sean gestionados como centros de enseñanzas medias, lo 
que hace que carezcan de la autonomía de gestión y entidad jurídica necesarias para 
poder desarrollar unas enseñanzas superiores de calidad. 
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1.1.3.4. Acciones necesarias para adaptar las titulaciones al 
EEES 
El proceso de adaptación de una titulación al EEES requiere 
implementar diferentes acciones, entre las que destacamos: 
o Que la comunidad educativa conozca y profundice en los aspectos 
básicos que afectan a la docencia en el EEES. 
o Que los actores implicados en el proceso de enseñanza-aprendizaje 
planifiquen su labor. 
o Que el profesorado entienda el alcance y el significado 
metodológico del crédito  ECTS. 
o Que el profesorado implemente la asignatura que imparte en los 
créditos ECTS. 
Todas estas acciones se concretan en una primera que es la 
elaboración de una guía docente, es decir, la programación detallada de cada 
asignatura (Salinas y Cotillas, 2005, p. 8). 
Varios son los autores que profundizan en el proceso de reforma en el 
que se ven abocadas las enseñanzas superiores de música con la inminente 
entrada en vigor del Tratado de Bolonia: Costa, L. (2008), Muñoz Camacho, 
E. et al. (2004), Pliego de Andrés (2008), Zaldívar (2005), Palacios (2005), 
Subirats (2005), Nagore (2005). También hemos encontrado diversas 
iniciativas encaminadas a unificar criterios entre los países miembros, como 
el Thematic Networks´s Project II  “The effects of the Bologna Declaration 
on profesional music training in Europe” (Los efectos de la Declaración de 
Bolonia en la formación musical profesional en Europa), dentro del programa 
SOCRATES de la Unión Europea, del que es beneficiaria la Asociación 
Europea de Conservatorios, Academias de Música y Escuelas Superiores de 
Música (AEC). Igualmente encontramos el programa LEONARDO de la 
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Comisión Europea para su proyecto piloto “ProMuse” que está relacionado 
con la investigación sobre la educación continua en el campo de la música. 
 
1.2. Los conservatorios superiores en Galicia 
Los estudios en los conservatorios de música se dividen en tres 
grados: Elemental, con una duración de cuatro años; Medio, de seis años y 
Superior, con una duración de cuatro o cinco años según la especialidad. Los 
estudios de este último grado equivalen a una licenciatura universitaria.13 
Actualmente existen en Galicia siete conservatorios gestionados por la 
Xunta de Galicia, situados en las principales ciudades gallegas, que imparten 
enseñanzas de grado elemental y profesional, y dos conservatorios superiores 
en A Coruña y Vigo. Asimismo, la comunidad autónoma gallega cuenta con 
otros centros de titularidad pública y privada. 
Esta enseñanza reglada de la música tiene como finalidad preparar 
profesionales cualificados que respondan a la demanda de la sociedad 
(Frohelich, H. y Chesky, K., 2000). Habría que precisar qué se entiende por 
intérprete profesional. En el sentido artístico hace referencia a una persona 
que asume la responsabilidad de recrear y difundir la música como una parte 
integral de su vida, reflejando en su interpretación su bagaje artístico, su 
formación y la influencia de su entorno, a través de una ejecución de alto 
nivel que sea capaz de llegar al público de una manera convincente. En 
sentido práctico, se hablaría de una persona que a lo anterior, une la 
capacidad de proveer su completo mantenimiento con su actividad musical.14  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
13 Real Decreto 1542/1994, de 8 de julio de 1994 (BOE, 09-08-94). 
14 Usando como punto de partida la definición de músico profesional recogida por la 
Comisión para la educación del músico profesional de ISME: “el músico profesional 
es el que acepta la responsabilidad para desarrollar y diseminar la música como parte 




El objetivo principal de los grados Elemental y Medio es servir de 
formación básica para acceder a estudios de especialización en el Grado 
Superior, dentro de la opción elegida. Las enseñanzas de Grado Superior se 
dividen en cuatro grandes áreas: Composición, Interpretación (incluyendo 
además de los diferentes instrumentos y el Canto, la Dirección de Coro y la 
Dirección de Orquesta), Musicología y Pedagogía. 
Las enseñanzas del grado superior de música tienen como objetivo 
general proporcionar una completa formación práctica, teórica y 
metodológica a través de las materias que conforman cada especialidad 
elegida15. Otras normativas (Comunidad de Madrid) amplían los objetivos 
generales diciendo que “deberán proporcionar una formación artística global 
y coherente, al mismo tiempo que el grado de cualificación que exige el 
ejercicio profesional en los ámbitos relativos a la creación, la interpretación, 
la investigación y la docencia”. Pero a la hora de desenvolver cada 
especialidad se hace referencia exclusivamente a contenidos y tiempos 
lectivos sin que se mencionen objetivos específicos. Los contenidos de cada 
materia se centran en el perfeccionamiento interpretativo y en la adquisición 
de conocimientos, siendo escasas las referencias a los valores críticos o a la 
sensibilidad artística. 
En todas las especialidades están presentes objetivos que hacen 
referencia al dominio técnico de la disciplina, objetivos de conocimiento de 
la materia, su ámbito social y su evolución, objetivos sobre el fomento de la 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
integral de su vida, y cuya creación e interpretación de lo música refleja percepción, 
entendimiento, apreciación y maestría de forma que tenga significado para la gente” 
(1996), Seminario ISME, Malmö, Suecia. 
15 R. D. 617/1995. 
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creatividad interpretativa  o desarrollo del sentido crítico y la sensibilidad 
estética. 
 
 Actividades de formación del profesorado 
El Centro de Formación y Recursos de Vigo es un órgano dependiente 
de la Xunta de Galicia que se dedica a la formación permanente de los 
profesores16. Se contempla un complemento específico docente de carácter 
económico, cuya percepción requiere realizar un mínimo establecido de 
créditos en actividades de formación del profesorado.17 Existen distintas 
opciones para obtener estos créditos: 
- Participación en las actividades de formación que organizan 
instituciones sin ánimo de lucro que tienen firmado un convenio con 
la Administración. 
- Participación en actividades organizadas por instituciones a las que 
desee acudir el profesorado libremente. 
 
1.2.1. Organización y funcionamiento 
El art. 2 del Decreto 324/1996, por el que se aprueba el reglamento 
orgánico de los institutos de educación secundaria, establece que los 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16 El Centro de Formación y Recursos (CEFORE) es un órgano dependiente del 
servicio de Formación del Profesorado de la Consellería de Educación y Ordenación 
Universitaria, que tiene como objetivos la formación permanente del profesorado, el 
intercambio de experiencias y reflexión sobre los procesos educativos y la 
dinamización pedagógica de los centros como elementos que contribuyen a la mejora 
de la calidad de la enseñanza (http://centros.edu.xunta.es/cfr/coruna/)  
17Denominados sexenios. Consiste en una retribución complementaria que se abona al 
personal docente funcionario de carrera, desde octubre de 1992, cuando se cumplan 
dos requisitos: 6 años de servicio docente y suficientes créditos de formación. 
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conservatorios de música se regirán por dicho reglamento y por las normas 
singulares que demanden sus peculiaridades organizativas. Entre estas 
normas  está la Circular 4/2007, de la Dirección General de Formación 
Profesional, por la que se dictan instrucciones para la organización y el 




El alumnado no puede matricularse de más de un curso de una misma 
materia. Lo que si pueden hacer es solicitar una “ampliación de matrícula” en 
aquellas materias en las que los contenidos permitan la realización de más de 
un curso en el mismo año académico. Le corresponde a la Comisión de 
Coordinación Pedagógica la concesión de las solicitudes presentadas, 
siempre que exista un informe favorable del profesor de la materia. 
El alumnado se podrá matricular en materias ubicadas en cursos 
diferentes de las que figuran en el curso en el que se encuentre matriculado. 
 
Convocatorias 
Los alumnos tienen cuatro convocatorias ordinarias y una 
extraordinaria por circunstancias especiales que deberán ser justificadas, que 
se puede solicitar ante la dirección del centro, cuando ya estén agotadas las 
cuatro ordinarias. 
La anulación de convocatoria se puede solicitar tanto para la 
convocatoria de junio como para la de septiembre. Le corresponde al director 
del conservatorio conceder la anulación de convocatorias, previo informe de 
jefatura de estudios, que en todo caso deberá tener una causa que lo 
justifique. 
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Concierto fin de carrera (CFC) 
El alumnado puede formalizar la matrícula para la realización del 
concierto fin de carrera una vez tenga superadas todas las materias y créditos 
de la especialidad correspondiente. 
El examen correspondiente al concierto fin de carrera se celebrará 
durante un período de tiempo no superior a seis meses contados con 
posterioridad a la matriculación del aspirante a dicha prueba. 
El alumnado podrá requerir de algún de los profesores de la 
especialidad correspondiente, a través de la jefatura del departamento 
respectiva, orientación sobre la preparación y el desenvolvimiento del 
concierto. 
El alumnado que no supere el concierto fin de carrera podrá 
presentarse en sucesivas convocatorias. Disponen de cuatro convocatorias, 
pudiéndose presentar  a dos convocatorias el mismo año. Los alumnos que 
agoten las cuatro convocatorias podrán solicitar ante la dirección del centro, 




En los conservatorios superiores existen distintos departamentos 
didácticos integrados por diversas materias. El departamento de piano, que es 
el que hace referencia a este estudio, cuenta con las siguientes materias: 
-  Piano 
-  Evolución estilística del repertorio pianístico 
-  Historia de las diferentes escuelas y/o sistemas de piano 
-  Música de cámara/conjunto 
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Prueba de acceso al grado superior 
Podrán acceder los aspirantes que, teniendo el título de bachillerato y 
aprobados los estudios de música de grado medio, superen la prueba de 
acceso ordinaria, en la que los aspirantes demuestren que poseen los 
conocimientos y habilidades profesionales necesarios para cursar con 
aprovechamiento la especialidad en la que pretenden matricularse.  
También existe una prueba de acceso extraordinaria para aquellos 
aspirantes que no tengan los dos requisitos académicos especificados en el 
párrafo anterior. 
La prueba de acceso ordinaria al grado superior de las enseñanzas de 
música regulada en el Real Decreto 617/1995, del 21 de abril, constará de un 
único ejercicio que comprenderá las siguientes partes: 
a) Interpretación de un programa de una duración aproximada de 
treinta minutos, integrado por obras y/o estudios de una dificultad 
apropiada a este nivel. 
b) Análisis de una obra o fragmento propuesta por el tribunal. 
c) Lectura a vista. 
Los porcentajes asignados a la puntuación total para cada una de las 
pruebas son determinados por los Departamentos. 
Los criterios de evaluación se centran en la valoración del dominio de 
los elementos técnicos fundamentales, valoración de la comprensión del texto 
a interpretar y valoración de la musicalidad y madurez interpretativa. 
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1.3. EL CONSERVATORIO SUPERIOR DE MÚSICA DE 
VIGO 
1.3.1. Descripción física 
El Conservatorio Superior de Música de Vigo (1956-2007) existe 
como centro totalmente independiente desde el curso académico 2003-2004. 
En 1956 se inaugura como institución pública por lo que en el curso 
académico 2005-2006 celebró su 50 aniversario.  
Desde el año 1982 y después de un incendio en su anterior ubicación 
(piso antiguo en el centro de la ciudad), tiene su sede en la calle Manuel 
Olivié 23, en la antigua residencia privada de un empresario de la ciudad, 
construida en los años 60, rodeada de jardines y situada en un lugar 
privilegiado de la ciudad, el monte del Castro, desde el que se pueden 
observar unas maravillosas vistas a la ría de Vigo 
El año 1984 es un año clave para el conservatorio ya que el día 23 de 
Marzo se le concede la categoría de Conservatorio Superior Municipal por el 
Ministerio de Educación siendo directora del centro doña Josefa Estarque 
Vila. Fue un hecho importante en la enseñanza musical gallega, al convertirse 
en el primer Conservatorio Superior de Galicia.  
Posteriormente, en el año 1987, el mantenimiento del Conservatorio 
desborda la capacidad económica del ayuntamiento de Vigo y se decide que 
se haga cargo del mismo la Xunta de Galicia.  
En el año 1995 se construye el auditorio Martín Codax. Posee su 
propia programación estable, los Jueves Musicales, El Ciclo de Jóvenes 
Intérpretes, y cada año el Festival Are-More que centra su actividad de 
música de cámara y música antigua en esta sala, que además es sede 
permanente de los concursos de Juventudes Musicales.  
Actualmente el centro cuenta con tres edificios construidos en 
distintas épocas y un auditorio de 300 butacas: se dispone de 47 aulas, que 
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incluyen aulas instrumentales, de materias colectivas, de Música de Cámara, 
de Orquesta, de Informática, así como un Laboratorio de electroacústica, 8 
cabinas de estudio, además de una sala de profesores, la biblioteca-fonoteca, 
zona de oficinas, 2 almacenes y la cafetería.  
La pequeña biblioteca posee 3000 partituras y 750 libros, con servicio 
de préstamo y consulta de sala y también dispone de una pequeña fonoteca 
con varios puestos de escucha así como varios puntos de acceso a internet a 
disposición del alumnado. Su horario es muy limitado, pues abre dos o tres 
horas al día, variando el horario según el día. 
En los edificios se han realizado varias reformas durante estos años 
que no han acabado de solucionar los problemas que tiene el centro: 
problemas de insonorización, calefacción insuficiente para las necesidades 
del centro y falta de mantenimiento18. Cabe destacar el grave problema de 
humedades que existe, las cuales son constantes, produciéndose incluso 
goteras de importancia cuando llueve19.  
En el Conservatorio Superior de Música de Vigo impartieron docencia 
durante el curso 2006-2007 un total de 87 profesores y el número de alumnos 
matriculados fue de 225. Hay 14 departamentos correspondientes a las 21 
especialidades que se imparten en el centro, incluyendo, además de las 
especialidades instrumentales de orquesta sinfónica, las de canto, piano, 
guitarra, composición, pedagogía del lenguaje y de la educación musical, así 
como las de musicología e instrumentos de la música tradicional y popular 
gallega, especialidades que sólo oferta este centro en la comunidad gallega. 
El personal de administración y servicios (PAS) está compuesto por 2 
administradores, 3 conserjes y 3 limpiadoras. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
18 Hacemos referencia al tejado, a las terrazas, al cableado eléctrico… 
19 Es tan habitual ver cubos de agua en el suelo para recoger el agua que se podría 
decir que forman parte de la decoración del centro. 
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El centro está abierto de 8.30 a 22.00 horas. La actividad lectiva se 






















Música tradicional y popular 
Orquesta 
Percusión 









Docente No docente 
PERSONAL 87 profesores 
(7 son de piano) 
5 
Piano Otras modalidades Total 
ALUMNOS 
32 193 225 
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1.3.2. Breve historia 
El Conservatorio de Música de Vigo fue creado por iniciativa del 
Concejal y Delegado de Cultura D. Manuel Dorda Estrada, siendo alcalde del 
ayuntamiento el Excmo. Sr. Tomás Pérez Lorente. Inaugurado oficialmente 
el día 26 de Octubre de 1956 fue su primer director D. Jesús Fernández de 
Yepes y Cotte y secretario D. Fernando García Carreira, habiendo sido 
concedida validez oficial académica al centro por el Ministerio  de Educación 
Nacional el 14 de Junio de 1957 (BOE, 17-7-57).  
Ya desde principios del siglo XX se constata una gran afición por la 
música en la ciudad, donde se desenvolvía una programación estable de 
ópera. Tras la guerra civil la actividad musical decayó de una manera 
importante, pero la Sociedad Filarmónica de Vigo seguía realizando una 
programación de conciertos anual. Antes de la inauguración del 
Conservatorio de Música de Vigo, como ya mencionamos en el año 56, sólo 
se podía acceder a la enseñanza musical en las Escuelas Nieto y en la propia 
sociedad Filarmónica. 
Comenzaron las clases correspondientes al cursos 1956-57, el día 5 de 
Noviembre de 1956, impartiéndose las asignaturas de solfeo, violín y piano, 
con un total de 153 alumnos. 
Ocupó su primer edificio en la céntrica calle Velázquez Moreno, en el 
número 57, antiguo edificio de Hacienda, inmueble propiedad de la Caja de 
Ahorros Municipal de Vigo. Por necesidades de dicha entidad, el 
conservatorio es trasladado a un piso, también propiedad de la Caja de 
Ahorros situado en la calle Policarpo Sanz 24-3º, en el año 1965. Pronto 
ocupará tres pisos más en la calle Queipo de Llano 37, donde se ubicarán las 
oficinas del centro. 
Por Decreto 391/1975 del 6 de Febrero es concedido el grado 
profesional por el Ministerio de Educación y Ciencia (BOE, 11-3-75). 
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En 1976 por enfermedad del Sr. Yepes, la comisión municipal 
permanente nombra directora a Doña Josefa Estarque. El 30 de Noviembre de 
1977, el Ministerio de Educación y Ciencia concede la validez académica 
oficial a la enseñanza de gaita gallega, asignatura de nueva creación. 
En el año 1982 se consigue la cesión por parte del ayuntamiento del 
edificio donde está ubicado actualmente el Conservatorio Superior. En el año 
1983 se crean tres filiales, en Ponteareas, Cangas y Gondomar y se reclama a 
la Xunta de Galicia el Grado Superior. En 1984 se produce el nombramiento 
oficial como Conservatorio Superior y se crean otras tres filiales, La Guardia, 
Redondela y Porriño. En este año nace también la orquesta de Cámara del 
Conservatorio de Vigo, compuesta por 17 alumnos. 
El año 1984 es un año clave para el Conservatorio, ya que el día 23 de 
Marzo se le concede la categoría de Conservatorio Superior Municipal por el 
Ministerio de Educación, siendo directora del centro Dña. Josefa Estarque. 
Fue un hecho de importancia en la enseñanza musical de Galicia, al 
convertirse en el primer Conservatorio Superior de la comunidad autónoma 
gallega. 
En 1988 se inicia la transferencia de la titularidad del Conservatorio 
de Música del Ayuntamiento a la Xunta de Galicia, concluyendo tres años 
más tarde. En la memoria del curso 93-94, siendo director D. Tomás 
Camacho, dice al respecto: 
Aunque estemos de acuerdo en que la transferencia era necesaria y 
positiva (…), no podemos dejar de denunciar tanto la forma en que 
se realizó, como un cierto menoscabo de derechos de una parte del 
profesorado, como las consecuencias de abandono que sufrimos 
por parte de ambas instituciones (Xunta y Ayuntamiento) en este 
periodo de interregno y que se hizo más evidente en estos 
apartados: Personal de la administración insuficiente; Dotación 
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presupuestaria mínima; Material didáctico obsoleto; 
Mantenimiento inexistente de las instalaciones. 
Estas carencias repercutieron sin duda, en la buena marcha del 
centro, soportándose gracias a la tolerancia y a la colaboración de 
los profesores, alumnos, padres de alumnos, personal de la 
administración y servicios, a los que expreso mi gratitud y la del 
equipo directivo. 
El edificio donde estaba ubicado el Conservatorio, en el monte del 
Castro, aunque se trataba de un edificio grande, pronto fue insuficiente para 
poder impartir clases a un número tan elevado de alumnos. Por ello, se 
construyó un segundo edificio  en los terrenos de la misma propiedad que 
alberga el auditorio además de aulas. La diferencia entre ambos edificios es 
que el segundo ya fue ideado como centro de enseñanza musical y el primero 
no. Así, en el nuevo, las aulas están insonorizadas y los espacios se ajustan a 
las necesidades del centro. 
Don Roberto Relova Quinteiro fue director del centro desde el año 
1995, -año de la construcción del auditorio, denominado “auditorio Martín 





	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
20 Martín Codax fue un juglar gallego, posiblemente de Vigo, por las continuas 
referencias a dicha ciudad en sus poemas, de entre mediados del siglo XII y 
comienzos del siglo XIV. (http://es.wikipedia.org/wiki/Wikipedia:Portada) 
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1.3.3. Características organizativas 
Organización de horarios de los alumnos 
La organización de los horarios de los alumnos se realiza de la 
siguiente manera: la jefatura de estudios distribuye las aulas por 
departamentos y las clases de 1º y 2º se imparten por las tardes y las de 3º y 
4º por la mañana, de manera general, pues en ocasiones los alumnos de 1º y 
de 2º pueden tener clases por la mañana y los de 3º y 4º por la tarde si las 
circunstancias de profesores y alumnos lo aconsejan. A la hora de 
confeccionar los horarios de los alumnos a principios de curso, se intenta que 
vengan 4 jornadas y que tengan el horario lo más compacto posible, sin 
huecos, para que dispongan del mayor tiempo posible para estudiar. 
 
Profesorado, alumnado y personal  no docente 
En el curso 2007-08 han trabajado 87 profesores, la mayoría de los 
cuales está en comisión de servicios.  
El número de alumnos matriculados ascienden a 225, de los cuales 32 
cursan la especialidad de piano. 
El personal no docente está constituido por 3 conserjes, 2 oficinistas y 
3 limpiadoras. 
 
Titulaciones que oferta 
Los estudios conducen a una titulación única, equivalente a 
Licenciado Universitario, al finalizar el grado superior de las enseñanzas. 
 
 




El centro cuenta con los siguientes departamentos21: canto, cuerda, 
composición, guitarra, musicología, música tradicional y popular, orquesta, 
percusión, pedagogía, piano, procedimientos auditivos e instrumentales, 
viento-madera y viento-metal. 
 
Requisitos de entrada 
Para el ingreso en el CMUS Superior de Vigo, los aspirantes tendrán 
que realizar la prueba correspondiente, cuyos contenidos, como ya expusimos 




La normativa contempla que desde el último ciclo de Grado Medio, 
los conservatorios pueden ofertar asignaturas optativas que traten de 
responder a los diferentes intereses, motivaciones y necesidades del 
alumnado, con el fin de ampliar su orientación para la transición a la vida 
profesional. 
El número y pluralidad de las asignaturas optativas varía según los 
centros. El Conservatorio Superior de Vigo oferta: 
- La percusión en la música tradicional y el folk 
- Acompañamiento e interpretación al piano del repertorio vocal. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21 http://centros.edu.xunta.es/cmussuperiordevigo/ 
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- Creaciones artísticas integradas 
- Ensembles: de saxofones, de trompas y cojunto de música folk.  
- Evolución de los instrumentos de tecla 
- Fundamentos de la mecánica de los instrumentos 
- Historia de la percusión 
- Informática musical 
- Introducción a la interpretación de la música: barroca y también, 
medieval y renacentista 
- Lectura e interpretación de música contemporánea para piano 
- Música para imagen 
- Pedagogía especializada 
- Práctica del repertorio orquestal para guitarra 
- Técnica avanzada 
- Técnicas de educación auditiva 
- Técnicas de relajación y autocontrol 
- Visión de la mujer en el arte: aspectos metodológicos y fuentes 
documentales 
 
Actividades relacionadas con el piano 
Las actividades que en forma de curso se organizan en el centro con 
relación al piano, consisten en cursos de perfeccionamiento de la técnica e 
interpretación instrumental y podemos observar que esta oferta responde, con 
mayor o menor amplitud, a aspectos esenciales en la formación del músico, 
relacionados básicamente con la adquisición y mejora de conocimientos 
musicales y de desarrollo de la técnica instrumental.  
No se plantean actividades específicas orientadas a resolver problemas 
que plantean los alumnos en sus respuestas, como el mayor control muscular 
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para evitar tensiones o la superación del miedo escénico.22 Asimismo las 













	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
22 Tomemos como ejemplo los Conservatorios Joaquín Turina y Teresa Berganza, los 
cuales organizan este tipo de cursos ocasionalmente. 
23 En el caso de alumnos que quieran dar conciertos, estas actividades irían desde la 
realización de unas notas al programa o la elección de un repertorio, hasta la forma de 
mostrarse físicamente en un escenario, entre otras cosas. Para los alumnos que quieran 
de dedicarse a la enseñanza, que son la mayoría, sería como prepararse unas 





C A P Í T U L O  2  
Los Estudios de Piano  
  
Empezaremos este capítulo explicando brevemente de qué forma la 
evolución histórica del instrumento ha transcurrido de manera paralela a la 
evolución de la escritura y la técnica pianística. El apartado del estudio del 
piano es el punto central de este capítulo y se explica de forma 
pormenorizada. Para finalizar, en el último punto se exponen las aportaciones 
de los más importantes pedagogos del piano. 
 
2.1. EVOLUCIÓN HISTÓRICA DEL INSTRUMENTO 
En la actualidad parece seguro que el fortepiano o pianoforte lo 
inventó Bartolomeo Cristofori, conservador de instrumentos musicales del 
príncipe Fernando de Médecis en Florencia. (Rowland, 2001). Según el 
diario de Francesco Mannucci, de Febrero de 1711, Cristofori trabajaba ya en 
él en 1698, y un inventario de los instrumentos del príncipe en 1700 incluía: 
“Un arpicémbalo de Bartolomeo Cristofori, un nuevo invento, que permite 
tocar piano y forte (…) con apagadores de paño rojo que tocan las cuerdas, y 
martillos24que posibilitan el piano y el forte” (Remnant, 2002, p. 90).  
Este primer piano llamado gravicémbalo col piano e forte era, en la 
práctica, un clave pero con un mecanismo de martillos en lugar de plectros 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
24 En el anexo 1 se ilustra las diferentes partes que tiene un piano (Williams, 2002, p. 
42). 
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para accionar las cuerdas. En 1732 apareció en Florencia la primera música 
que se conoce compuesta específicamente para el piano,25 las Sonate da 
címbalo di piano e forte de Lodovico Giustini, dedicadas al príncipe Antonio 
de Portugal, alumno de Doménico Scarlatti. 
El primer constructor importante de pianos de Alemania fue Gottfried 
Silbermann que utilizaba la mecánica de Cristofori. El siguiente hito en el 
desarrollo del mecanismo fue la acción “alemana” o “vienesa”, atribuida a 
Andreas Stein, hacia 1770. En este caso el martillo estaba conectado a la 
propia tecla y precisaba de un toque más ligero. Mozart alabó los 
instrumentos de Stein pues resultaban apropiados para su música 
(Pinksterboer, 2000; Ferguson, 2003; Badura-Skoda, 1980). 
Entre tanto, hacia 1740, apareció un pequeño instrumento rectangular 
conocido como piano cuadrado. Tuvo un periodo de mucha popularidad 
alrededor de 1760 pues eran instrumentos pequeños y económicos. El primer 
recital público para piano solista se celebró en Inglaterra y lo protagonizó 
Johann Christian Bach en este tipo de piano, en 1768. Este piano se utilizaba 
mucho en los hogares y desempeñaba el papel del actual piano vertical 
(Siepmann, 2003). 
Entre 1772 y 1776 John Broadwood inventó lo que se conocerá como 
la acción inglesa. La introdujo en sus  pianos de cola y consiste en que el 
macillo no está conectado a la tecla, sino que la tecla acciona unas palancas 
que a su vez accionan el martillo (Williams, 2002; Batel, 1991). Este 
mecanismo propicia un toque más pesado. Dado que los primeros pianos se 
construyeron con las proporciones del clave, cuyo bastidor era de madera, los 
constructores se dieron cuenta que éste no podía soportar la tensión que 
producía un mecanismo de martillos. Desde finales del siglo XVIII se 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25 Hasta ese momento la música para teclado se tocaba indistintamente en órgano, 
clavicordio o clavecín. 
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introdujo en la construcción del piano bastidores en metal. Broadwood los 
utilizó en sus modelos y les aumentó su tamaño y registro. Eran pianos muy 
adecuados a la dramática música de Beethoven, cuyo vehemente estilo 
interpretativo a menudo ocasionaba la rotura de las cuerdas de los 
instrumentos delicados (Rosen, 2005b). 
En los últimos años de la vida de Beethoven se produjeron dos 
acontecimientos destacados en la construcción del instrumento. En 1821 
Sebastien Erard introduce la acción del doble escape, por la que el martillo no 
necesita volver a descender hasta su base para que se pueda volver a tocar la 
misma nota, lo que agiliza la precisión en la pulsación. Y en 1826 Henri Pape 
introduce los martillos de fieltro para reemplazar a los de cuero que se 
utilizaron hasta entonces. 
Paralelamente a estas mejoras en la construcción del piano se produce 
una evolución en  la técnica de la ejecución pianística y por lo tanto, en la 
música que se escribe para el instrumento (Gillespie, 1965). 
 
2.2. EL DESARROLLO DE LA TÉCNICA PIANÍSTICA 
“La técnica es el conjunto de recursos del que cada artista dispone 
para expresarse” (Chiantore, 2001, p. 20). La técnica instrumental ha ido 
evolucionando a lo largo del tiempo paralelamente a la transformación de los 
instrumentos y del lenguaje musical. El motor de estos cambios radicales 
fueron grandes artistas, como Beethoven, Chopin o Liszt que siempre 
buscaban nuevos recursos sonoros.  Los instrumentos se fueron adaptando a 
las demandas de los compositores e intérpretes, siendo cada vez más grandes, 
sonoros y resistentes y la técnica, a su vez, también fue evolucionando. 
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2.2.1 Las escuelas pianísticas 
Desde la creación de los primeros pianofortes hasta la actualidad ha 
evolucionado considerablemente su fabricación y paralelamente a ella, la 
música escrita para el instrumento y la técnica del mismo. A lo largo del 
tiempo se puede constatar una alternancia repetida entre lo que podríamos 
llamar un “gesto creativo” y su teorización, una generación o dos más tarde: 
Juan Sebastian y luego Carl Philipp Emanuel Bach, Beethoven y luego 
Czerny, etc., tal como señala Levaillant (1990). 
A lo largo de la historia han existido diferentes escuelas del 
instrumento (Levaillant, 1990): 
 
a) La escuela de los clavecinistas 
En la música de los clavecinistas, la técnica se caracterizaba por la 
poca fuerza que se aplicaba a los dedos y el escaso movimiento en manos y 
brazos, siendo de especial importancia tocar de una forma muy precisa 
dejando los dedos cerca del teclado. Todo ello está claramente descrito en el 
primer método importante, “Il Transilvano”, de Girolamo Diruta (1969). La 
agilidad de los clavecinistas italianos era posible gracias a los cruzamientos 
frecuentes de los dedos, sin utilizar-o muy poco-, el dedo pulgar. 
El tratado de Carl Philipp Emanuel Bach (1979) fue la primera 
teorización completa de la técnica del teclado: él no habla de “técnica” sino 
de “ejecución”, noción que cubre tres grandes capítulos: la correcta posición 
de los dedos, la ornamentación justa y la interpretación adecuada. Defiende el 
uso del dedo pulgar como eje de las escalas y arpegios. 
Con el paso del tiempo, los teclados se hacen más y más pesados, 
especialmente los ingleses, y esto hace que la técnica cambie: Clementi 
(1801) realizó un método en el que se encuentran toda clase de 
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combinaciones para cinco dedos, con la mano inmóvil. Explica de qué 
manera se realiza el “legato”, lo cual rompe con la práctica anterior del 
“staccato”. Otros compositores que realizaron métodos fueron Cramer 
(1812), Hummel (1828), Kalkbrenner (1831), etc. Se desarrolló una escuela 
de interpretación brillante en la que tiene una gran importancia la velocidad y 
la precisión en los giros pianísticos. Los dedos tocan de forma percusiva y el 
brazo está rígido. Se inventaron aparatos para reforzar los músculos de los 
dedos que tuvieron mucho éxito en la época26y que realmente suponían para 
el pianista verdaderos aparatos de tortura. 
 
b) Las escuelas nacionales 
En contraste con esta enseñanza tan rígida, los más famosos pianistas 
de la época, Rubinstein, Liszt o Chopin, tocaban con una gran libertad física. 
En su ejecución no había ninguna traza de unos dedos demasiados 
“musculados”, ni se levantaban excesivamente del teclado. Estos intérpretes 
son los precursores de la “relajación”, es decir, del “juego de muñeca” 
relajado y “dedos sueltos”. Clara Schumann desarrollará esta técnica del 
“toque por presión” y no por ataque, lo que hizo de ella una de las primeras 
grandes intérpretes del siglo XIX. La muñeca desempeña un importante papel 
en los desplazamientos, en particular durante el paso del pulgar, movimiento 
que ya no es considerado como el de otro dedo cualquiera, sino el 
movimiento de toda la mano. El paso del pulgar se realiza incluso por debajo 
del quinto dedo, lo que, en la época, era algo muy nuevo. Los dedos se 
colocan en extensión, ayudados en los intervalos grandes por una rotación del 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
26 Como ejemplo podemos citar el “chiroplast”: era una especie de molde en forma de 
puño, en donde los cinco agujeros correspondían a los cinco dedos. Se deslizaba a lo 
largo del teclado entre dos barras paralelas que obligaban a la mano a evitar todo 
movimiento perpendicular intempestivo. 
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antebrazo. El digitado mezcla las técnicas antiguas, como las sustituciones, 
pasos de un dedo por encima de otro, con técnicas nuevas como la utilización 
sistemática del pulgar sobre las teclas negras. Estamos ante el nacimiento de 
la gran técnica moderna. 
Encontramos distintos teóricos de la técnica del piano que intentan 
explicar lo que hacen los grandes pianistas del momento para poder tocar con 
esa soltura. Es el caso de Theodore Leschetizky que tomaba al famoso 
pianista Anton Rubinstein como modelo “pragmático”. En su trabajo sobre la 
técnica ponía el acento prioritariamente en el legato cantabile. Tenía más 
interés por la interpretación que por la técnica pura. Aconsejaba no tocar nada 
sin pensarlo antes, visualizar e incluso describir lo que sigue inmediatamente. 
Los dedos tienen que presionar la tecla sin percutirla y la muñeca debe 
mantenerse siempre flexible.  
Otros estudiosos que intentaron teorizar esta nueva corriente fueron 
Maria Jaël27 y Ries28, quien explicó el llamado “movimiento circular”: la 
ejecución pianística nace de una presión mantenida con regularidad sobre la 
tecla por un ligero deslizamiento del dedo hacia la palma de la mano. 
También, sirviéndose como referencia, de la manera de tocar de Liszt y 
Chopin, explica que el verdadero control de la tecla proviene ante todo del 
control del retorno de la misma. Es decir, el punto de partida de la acción no 
es la superficie del teclado sino el plano de la tecla una vez bajada (Del 
Pueyo, 1939).  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
27 Compositora y pianista francesa. Era una gran pedagoga, autora de varios tratados 
musicales. Opinaba que la clave para conseguir una técnica de alto nivel era la 
consciencia de todas las sensaciones: táctiles, auditivas e incluso visuales. Escribió el 
libro titulado Le mécanisme du toucher (1897). 
28 Compositor y pianista del siglo XIX. Destacaba por su virtuosismo (Rattalino, 
1988, p.34). 
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Del ejemplo de Liszt y de Rubinstein y de la enseñanza de 
Leschetizky29 ha surgido lo que llamamos la “escuela rusa”, de gran libertad 
corporal, que desarrolla una forma de tocar profunda y cantabile, con dedos 
sólidos, una muñeca muy elástica, un moldeado constante de las mano sobre 
el teclado, una utilización racional de los efectos naturales de dinámica 
(rebotes, saltos, rotaciones). 
Otro teórico del piano es Deppe30: fue el primero en preconizar la 
“caída libre” de la mano sobre el teclado: partiendo de la constatación de que 
para hundir una tecla no es necesario más peso que el de la mano, concluye 
que el movimiento más natural para que la tecla baje es el efecto de la caída 
de la mano, desde luego controlada, tanto en notas sueltas como en acordes. 
En Estados Unidos, encontramos a Mason31 que preconiza la 
alternancia continua de tensión y relajación y también habla del movimiento 
de repliegue del dedo hacia la palma de la mano. 
En Alemania, Rudolph Maria Breithaupt,32 busca el “secreto” de la 
gran técnica. Para ello colabora el pianista Schnabel y el fisiólogo 
Steinhausen. Defiende la importancia de desarrollar la flexibilidad, la ligereza 
y sobre todo la relajación, antes de dar consistencia a los músculos. Su 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
29 Profesor de piano de gran prestigio nacido en Polonia en 1830. Muchos de sus 
alumnos fueron famosos concertistas. No ha dejado nada por escrito respecto a sus 
enseñanzas musicales, las cuales se caracterizaban por rechazar tajantemente 
cualquier esquema, acoplándose siempre a las características de cada alumno. 
30 Al igual que Leschetizky, opinaba que no había un sistema único de enseñanza y 
que cada alumno debía tener el suyo. No escribió ningún método de piano, sólo un 
pequeño artículo en una revista (1885). Una de sus alumnas, Amy Fay, plasmó por 
escrito sus enseñanzas. 
31 Entre sus escritos están Méthod for the Piano Forte (1867) y Touch and Technic, or 
The Technic of Artistic Touch by Means of Two-Finger Exercices Conducing Rapidly 
to Equality of Finger Power and Expressive Quality of Tone (1889). 
32 Escribió entre otros: Técnica natural del piano, 1905 y Principios de base de la 
técnica del piano, 1907. 
Primera parte: Marco teórico y contextual 
68 
 
principal hallazgo ha sido la “rotación del antebrazo”, al que la mano sigue 
pasivamente y que se efectúa para tocar trinos, escalas y arpegios. 
La concepción de la técnica como ciencia de los movimientos será 
precisada por Blanche Selva (1916) en estos términos: “Le geste est 
l’ensemble d’un mouvement réalisant une action. C’est la pleine possession 
de ce geste qui constitue toute la technique” (“El gesto es el conjunto de un 
movimiento que realiza una acción. Es el pleno dominio de ese gesto lo que 
constituye toda la técnica”) (Kaemper, 1968, p.59). 
En Inglaterra está Matthay33 cuyos trabajos teóricos se basan en la 
forma de tocar de Liszt y Rubinstein y que intentan racionalizar el principio 
de la palanca incluido en el mecanismo del piano y sobre la velocidad de 
bajada de la tecla. Vuelve a la idea de rotación del antebrazo, pero la asocia al 
trabajo de los dedos. 
 
c) La escuela norteamericana 
Será en los años veinte y treinta cuando se desarrollará una gran 
corriente de renovación de la técnica, tomando lo mejor de cada una de las 
escuelas que existieron anteriormente: Cortot, 1934; Lucien de Flagny, 1929; 
Leimer y Gieseking, 1958 y 1973; Philipp, 1982; Ching, 1944, entre otros, 
publican diversos métodos. A partir de este momento las palabras 
concentración y conciencia sustituyen con ventaja a relajación y peso. 
Después de la guerra, Nueva York se convertirá en la gran capital del 
piano. Aquí llegaron muchos grandes pianistas y pedagogos que escapaban 
de los horrores que estaba padeciendo Europa. Son contratados en 
importantes escuelas de música y esto hace que pronto se conviertan en 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
33 Publicó entre otros: The Act of Touch, 1903 y On the Sensation of Tone, 1932. 
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centros de referencia mundial: Juilliard School y el Curtis Institute. A estos 
centros acuden en la actualidad los más brillantes alumnos de todo el mundo. 
Se realizan trabajos científicos34 sobre el mecanismo pianístico, 
participando fisiólogos, físicos, acústicos y anatomistas. 
 
2.2.2. Principios básicos 
La descomposición de los movimientos pianísticos ayuda a entender 
con más precisión sus principios básicos. Se observa que los distintos 
profesores de referencia que han estudiado estos movimientos de base, los 
denominan de distintas maneras y en ocasiones, encuentran dificultades para 
separar los principios físicos de los elementos del lenguaje y hasta de detalles 
estéticos. 
A continuación expondremos la clasificación de dichos principios que 
han realizado prestigiosos profesores: 
- Cortot: dedos sin paso de pulgar; escalas y arpegios; notas dobles y 
polifonía; extensiones; muñeca y acordes (Cortot, 1928). 
- Neuhaus: una sola nota; Varias notas juntas y trinos; escalas; 
arpegios; notas dobles y acordes: saltos; polifonía (Neuhaus, 1987). 
- Sandor: caída libre; los cinco dedos; rotación; staccato; ataque 
(Sandor, 1981). 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
34 El primer trabajo científico sobre el piano fue el realizado por Otto Rudoph 
Ortmann, 1936: demuestra que el cuarto dedo no es ni será nunca independiente, 
descubre que la posición que da el máximo peso a la punta de los dedos es con las 
muñecas altas y el brazo extendido con un ángulo descendente, entre otras cosas. La 
originalidad de sus trabajos reside en la idea de coordinación: la técnica se construye 
por la interrelación de movimientos y no por la sucesión de posiciones fijas. 
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Existen unos principios básicos, sobre los que no nos vamos a 
extender, sobre la manera de sentarse al piano, sobre como pulsar la tecla 
(peso, presión, velocidad), sobre movimientos paralelos y simétricos, la 
posición de la mano al tocar, la función de la muñeca y del brazo y también 
sobre los movimientos verticales en el teclado.  
La buena técnica, tal como sucede en toda actividad física, se puede 
decir que es la que da el mejor resultado con el menor esfuerzo, tal como ha 
explicado Arthur Schnabel (1963). La buena técnica economiza la fatiga por 
el paciente aprendizaje físico que es necesario para la interpretación. 
“El problema de la técnica es obtener una ejecución artística al piano” 
(Neuhaus, 1987, p. 87). Para este gran pedagogo es de gran importancia que 
la enseñanza de la música preceda o al menos acompañe a la de la técnica. 
Tocar el piano consiste en un ejercicio de coordinación de los 
diferentes movimientos de base que normalmente aparecen en una frase 
musical, pues raramente aparece un único movimiento de base. Es la rapidez 
de sucesión de estos movimientos lo que genera la dificultad, no 
generalmente el movimiento de base en sí mismo. 
Para poder superar los posibles bloqueos que aparezcan (irregularidad, 
trinos imperfectos, octavas débiles, miedo a los saltos, mala coordinación 
entre las dos manos, etc.), no sólo hay que demostrar valentía ante las 
debilidades, sino también concentración, paciencia, y desarrollar el sentido de 
economía de gestos (Levaillant, 1990). “Sed pacientes con vosotros mismos”, 
decía el joven Liszt a sus alumnos. Este mismo consejo hay que aplicarlo a 
los alumnos de hoy. 
Existen numerosos tratados que abordan la resolución de los 
problemas técnicos35 a los que se tiene que enfrentar el pianista a lo largo de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
35 Los problemas técnicos hacen referencia a la realización de trinos, escalas, 
arpegios, notas dobles, control de la sonoridad, acordes, saltos, polifonía… Otros 
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su carrera musical:  Aisberg, 1936; Alfonso, 1954; Bach, 1979; Bartók y 
Reschovky, 1967; Bernstein, 1991 y 1998; Bosquet, 1939; Closson, 1907;De 
la Campa, 1990; Descaves, 1978; Deschaussées, 1982 y 1991; Foldes, 1958; 
Gat, 1954; Gerig, 1974; Godowsky, 1933; Gordon, 2003; Last, 1980; Leimer 
y Gieseking, 1958 y 1973; Levaillant, 1990; Lhevinne, 1972; Martenot, 1968; 
Matthay, 1932; Meffen, 2002; Neuhaus, 1987; Newman, 1974; Parent, 1871; 
Philipp, 1982; Riemann, 2005; Roes, 1939 y 1941; Salvador Martí, 1908; 
Sandor, 1981; Scherer, 1958; Selva, 1916; Thiberge, 1939; Vankin, 1914. 
También existen obras que profundizan sobre aspectos concretos de la 
técnica pianística como, la digitación (Nieto, 1992) o el uso de los pedales 
(Banowets, 1999). 
 
2.3.  EL ESTUDIO DEL PIANO 
2.3.1. Características generales  
Un buen estudio del piano requiere una buena técnica. Cuando 
hablamos de buena técnica, nos estamos refiriendo a la mejor manera de 
enfocar la práctica pianística: conocimiento de cómo solucionar problemas 
técnicos; estudio lento; control muscular e importancia de la relajación; 
atención y concentración; importancia del descanso; manera correcta de 




	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
aspectos de importancia son la digitación, el uso del pedal y el desarrollo de la 
memoria. 
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2.3.1.1. Resolución de problemas técnicos 
La buena técnica se va adquiriendo en los cursos más bajos y es 
imprescindible para afrontar las dificultades que plantea el estudio a nivel 
superior.36Coso Martínez (2002) señala al respecto: 
Para estimular en el estudiante la capacidad de resolver 
dificultades propias del aprendizaje instrumental y contribuir al 
desarrollo de una personalidad musical vertebrada en el 
pensamiento reflexivo y creativo, nos serviremos de un 
procedimiento lógico, de carácter y aplicación generales, en cuya 
realización observaremos tres fases operativas: delimitación del 
problema, determinación de la causa que lo produce y aplicación 
de soluciones adecuadas para cada caso. (p. 78) 
Delle Vigne  (2008), explica que durante el trabajo diario, un pasaje 
difícil debe convertirse en accesible sin dificultad: “es necesario abordarlo 
con inteligencia, método y análisis. La excitación, la baja forma, las 
pretensiones desacerbadas, los deseos poco razonables, el 
nerviosismo…obstaculizan el despliegue sereno de las soluciones posibles”. 
(p. 242) 
 
2.3.1.2. La importancia del estudio lento 
El estudio lento, pormenorizado, atento es el requisito previo a la 
adquisición de velocidad (Fassina, 2000). Asimismo, para la adquisición de 
seguridad en la ejecución pianística hay que estudiar lento y fuerte (Neuhaus, 
1987, p. 93). Decía Shumann que para llegar a tocar bien el piano era 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
36 En el punto 2.2.2 se especifica lo que se considera problemas técnicos. 
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necesario “saber estudiar despacio”. También el profesor del Conservatorio 
de Viena, Theodore Leschetizky, que fue alumno de Czerny y fue una figura 
de referencia como pedagogo en el siglo XIX,  aconsejaba trabajar 
lentamente. Prácticamente todos los protagonistas de la historia del teclado 
coinciden en subrayar la importancia de ejercitarse lentamente: desde 
Couperin hasta Beethoven, desde Hummel hasta Chopin, Liszt y Rubinstein, 
pasando por teóricos como Deppe, Breithaupt y Leimer y terminando con 
pianistas importantes, de la talla de Hofmann o Cortot, todos han acabado por 
alabar las cualidades de “estudiar despacio”. Alicia de Larrocha, por ejemplo, 
opina que el estudiar lento ayuda a cuidar los detalles y el fraseo porque te 
percatas de todo lo que está sonando de manera más intensa.37También el 
famoso pianista Solomon estudiaba lentamente, tal como podía observar una 
de sus alumnas: “(…) a menudo lo escuchaba practicar, pero el tocaba tan 
lentamente que era necesario escuchar durante algún tiempo antes de poder 
reconocer las obras que estaba estudiando, aunque se tratara de piezas muy 
conocidas.” (Meffen, 2002, p. 35). “Y será necesario sobre todo, como decía 
Claudio Arrau, estudiar muy lentamente ya que estoy muy apurado” (Delle 
Vigne, 2008, p.29). 
Otras opiniones que subrayan la importancia de estudiar despacio son 
las siguientes: 
C’est dans la lenteur analysée parfaitement que s’élabore la vitesse 
(Es en la lentitud analizada perfectamente dónde se elabora la 
velocidad) (Fassina, 2000, p. 125). 
La manera de estudiar debe ser despacio (Lerma, 1988, p.302). 
El estudio de las escalas se llevará a cabo lentamente y con la 
máxima concentración: se ha de procurar obtener una perfecta 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
37 Alicia de Larrocha en Great Pianists Speak for Themselve (Mach, 1988). 
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simultaneidad de las notas dobles, vigilando la posición de los 
dedos, a fin de que éstos puedan colocarse sobre sus respectivas 
teclas con el más riguroso sincronismo (Neuhaus, 1987, pp. 126-
127). 
 
2.3.1.3 La importancia de la relajación y el control muscular 
Conforme apunta Neuhaus (1987, p. 73), mientras se trabaja hay que 
vigilar que la mano, la muñeca, el antebrazo queden absolutamente libres, 
que no pierdan su agilidad potencial y observen una perfecta calma, sólo 
ejecutando los movimientos estrictamente necesarios. El principio de 
economía es también aplicable a todo trabajo psíquico-físico. La flexibilidad 
ante todo, decían Liszt y Chopin, y la consiguiente libertad total del brazo, 
desde el hombro y la espalda hasta el extremo de los dedos. Varios son los 
pedagogos que aconsejan a sus alumnos diversos ejercicios para incrementar 
su soltura y su relajación: 
Proponía a los alumnos que no dominaban su cuerpo, y como 
consecuencia carentes de soltura, que hicieran fuera del piano el 
siguiente ejercicio: ponerse de pie, un brazo cayendo como si 
estuviese inanimado a lo largo del cuerpo, levantarlo tan alto como 
fuera posible con la punta de los dedos de la otra mano, después 
dejarlo caer bruscamente como un peso muerto (Neuhaus, 1987, p. 
100).  
Asimismo, renombrados pianistas hablaron con toda solemnidad de la 
relajación. Mischa Levitzki38dice así: “El principio de relajación juega un 
papel muy importante: muñecas flexibles, blandas, brazos que cuelgan bien 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
38 Pianista rusa nacida a finales del siglo XIX. 
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sueltos del cuerpo…”. Lo mismo Leopold Godowsky39: “Quizá el principio 
más importante de todos es la relajación”. Augusta Cottlow, famosa pianista 
y profesora americana de principios de siglo: “El secreto de la relajación está 
en la flexibilidad de la muñeca”. 
Delle Vigne (2008) explica las nefastas consecuencias de la falta de 
control muscular: 
Alcanzar un rendimiento máximo con un mínimo de esfuerzo. Es 
la ley más razonable. (…) Queda claro que la sobrecarga muscular 
no controlada sólo tendrá un solo resultado posible: el dolor y la 
inflamación del tendón. Sabemos que si un músculo realiza un 
movimiento normal, nada de anormal debería, en principio, 
producirse. Para eso es necesario que el músculo haga su trabajo 
libremente y de una manera flexible, sin acumular esfuerzos. (pp. 
239-240) 
Ricquier (1995), explica la importancia de una perfecta relajación 
tanto física como mental para obtener una mejor interpretación: 
La expresión se realiza a través de un cuerpo y a través de una 
mente. Sea cual sea nuestro instrumento, nos expresamos por y a 
través de nuestro cuerpo y de nuestra mente. (…). La inspiración, 
la musicalidad, la sensibilidad, indispensables para la 
interpretación, no pueden manifestarse más que si el intelecto 
transmite al cuerpo, con una cierta serenidad, esas señales 
decodificadas, y si el cuerpo recibe y responde a dichas señales 
con la misma serenidad. (…). Las crispaciones mentales 
engendran crispaciones físicas. La relajación física lleva consigo 
un estado de relajación mental. (pp. 81-86) 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
39 Célebre pianista nacido a finales del siglo XIX. 
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2.3.1.4. La atención y la concentración. 
Como opinan los pedagogos del piano, la concentración en el estudio 
es indispensable para realizar un trabajo eficaz: 
The advantages of conscious practice and the waste in mechanical 
work can be seen clearly. Mechanical practice obviously produces 
some results, but they are achieved in a time-consuming and 
inefficient way. (…) All practicing ahould be done consciously. 
(Las ventajas de la práctica consciente y lo superfluo del trabajo 
mecánico pueden verse claramente. (…) Obviamente la práctica 
mecánica produce algunos resultados, pero su consecución 
consume mucho tiempo y se lleva acabo de una manera 
ineficiente.)  (Sandor, 1981, p. 184). 
Ejercitarse al piano durante horas y horas sin concentrar la 
atención y el oído en cada nota del ejercicio que se está 
estudiando, no es más que tiempo perdido. Solamente 
escuchándose constantemente se logra desarrollar el sentido de la 
belleza del sonido y de sus imperceptibles matices, en forma de 
capacitar al alumno a tocar el piano con una técnica irreprochable 
(Casella, 1936, p. 100). 
La manera más rápida y acabada de alcanzar la perfección técnica 
lo proporciona la concentración intensa de todas las facultades 
mentales (Leimer y Gieseking, 1958, p. 14). 
Le calme n’est pas le fruit d’une volonté mais vient de la 
concentration: il est donné para la passion de la recherche, le désir 
d’approfondir, d’analyser et de comprendre. (La calma no es fruto 
de la voluntad sino de la concentración: la cual proviene de la 
pasión de la búsqueda, el deseo de profundizar, de analizar y de 
comprender)  (Fassina, 2000, p. 124).  
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2.3.1.5. Distribución del estudio a lo largo del día 
Los distintos pedagogos subrayan la importancia de realizar descansos 
a lo largo de la jornada, para mantener una buena atención en la práctica 
pianística. El tiempo de dedicación al piano no debe ser largo, especialmente 
en los alumnos de cursos más bajos, los cuales no son capaces de mantener 
tanto la concentración como los estudiantes de cursos más altos. Respecto a 
la duración de estas sesiones de estudio, algunos profesores la sitúan en 
media hora y otros en dos horas. Pero en lo que todos coinciden es que al 
menor atisbo de falta de atención o cansancio, hay que parar el tiempo 
necesario para recobrar las fuerzas y las ganas de volver a estudiar con la 
misma concentración.  
Respecto a la manera de distribuir el estudio a lo largo del día, 
intercalando descansos, vemos que hay profesores que opinan que es 
necesario hacerlos con mucha frecuencia, incluso cada media hora, mientras 
que otros piensan, como Riemann (2005) que “las sesiones de estudio no 
deben ser excesivamente largas ni demasiado breves. (…) Hay que dedicar a 
cada ejercicio el tiempo de estudio suficiente para que pueda sacarse 
realmente algún provecho de él”. (p.97) 
Neuhaus (1987), reconocidísimo pedagogo del piano, opina que la 
madurez de un alumno se mide por su manera de estudiar sin pérdida de 
tiempo inútil y sin dispersar su atención. Debido a la gran concentración que 
exige el estudio, no es aconsejable realizar largas sesiones, siendo 
conveniente descansar frecuentemente para reanudar los periodos de trabajo 
con el mayor interés posible (Lerma, 1988). De la misma opinión es Andrade 
(1942) que señala “(…) a los alumnos debe dosificárseles el trabajo, 
dividiéndoselo en fracciones de tiempo relativamente cortas y 
convenientemente espaciadas (…)” (p.19). Asimismo, Foldes (1958) subraya 
la importancia de dividir el trabajo a lo largo del día:  
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Es altamente recomendable que los periodos de práctica diarios 
sean divididos en cinco o seis unidades diferentes de media hora o 
tres cuartos de hora cada una, distribuidas estratégicamente a lo 
largo del día, si fuera posible, y con sobrado tiempo entre ellas. 
Siempre que nos sentemos al piano, debemos estar ansiosos por un 
trabajo bueno y concienzudo. (p. 32)  
 Considero que, en general, nadie puede realmente concentrarse 
por más de treinta a cuarenta y cinco minutos por vez, aunque haya 
algunas personas que pueden efectivamente practicar durante una 
hora sin sentir la necesidad de parar. Recomiendo frecuentes 
“momentos de respiro”, que interrumpen la monotonía de la 
práctica y descansan al ejecutante, para que luego esté fresco y 
ansioso por otra buena sesión de práctica. (p. 68) 
 También Riemann (2005) aconseja a sus alumnos de qué manera se 
puede distribuir el trabajo a lo largo del día: 
 El que pueda trabajar tres horas diarias, obtendrá más provecho de 
dos sesiones, de dos horas la primera y de una hora la segunda, que 
de tres sesiones de una hora o de fracciones más cortas aún. 
Distribuirlas en dos sesiones de una hora y media es menos 
práctico, porque la elasticidad física y la atención serán 
forzosamente menos vivas en la segunda sesión. Disponiendo de 
cuatro horas diarias, lo mejor sería tres sesiones de dos horas, una 
y una, o en una, dos y una, pero en ningún caso de una, una y dos. 
(p.98) 
Otras opiniones de profesores al respecto son: 
Es de gran utilidad efectuar antes del primer trabajo del día, un 
breve paseo al aire libre. No hay que quedarse al piano durante 
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mucho tiempo seguido, pues la atención continua en los jóvenes 
principiantes, determina cansancio ya a la media hora, debiendo 
los pianistas veteranos descansar por lo menos cada hora. El 
estudio ideal consistiría en que el mismo fuese dividido en ocho 
medias horas (Casella, 1936, p.116). 
Cada treinta o cuarenta minutos de trabajo concentrado deben ir 
seguidos de pequeños descansos de dos o tres minutos, 
aproximadamente, para ayudar a establecer una recuperación física 
y mental, manteniendo siempre frescas las facultades auditivas y 
motrices y la concentración (Coso Martínez, 2002, p. 56). 
 
2.3.1.6. La importancia del descanso 
El trabajo debe realizarse sin interrupciones, excepto los necesarios 
descansos. Como reflejan las reflexiones de los profesores de piano, la 
atención está inversamente relacionada con el grado de cansancio, por tanto, 
para poderse concentrar hay que estar descansado. Encontramos consejos 
como dormir las horas necesarias, dar paseos por el campo, hacer ejercicio, 
entre otros. El célebre profesor ruso de piano W. Safonoff recomendaba 
siempre a sus discípulos darse un breve y rápido paseo antes de ponerse a 
estudiar, con objeto de estimular la circulación de la sangre, avivando así la 
actividad del cerebro.  
Cuando hayas terminado tus ejercicios diarios y te sientas cansado 
no te obligues a seguir trabajando. Es mejor descansar que trabajar 
sin gusto y sin ánimo. (…) Descansa de los estudios musicales con 
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la lectura de los poetas. Pasea a menudo al aire libre (Schumann, 
2001)40.   
Se debe estudiar solamente cuando se está descansado y de humor 
apropiado. El cerebro tiene que estar descansado para trabajar con 
lucidez, ya que el cuerpo obedece las órdenes del cerebro. Sin los 
impulsos adecuados del cerebro no existirá la acción correcta de 
los dedos, ni ésta resultará satisfactoria (Sandved, 1962, p. 1957). 
De los textos anteriores se desprende la importancia de estar 
descansado para tener la máxima atención, y a su vez, este alto grado de 
concentración nos ayuda a conseguir la relajación y la calma necesaria para 
un estudio eficaz del instrumento. 
 
2.3.1.7. La constancia 
Para avanzar es necesario estudiar diariamente, es decir, se hace 
fundamental ser constante. Uno de los consejos que daba Busoni41 a los 
estudiantes de piano era: “No dejes nunca pasar un día sin estudiar”. (Casella, 
1936, p. 161). Para que un alumno pueda llegar a un nivel alto tiene que 
ejercitarse durante un período largo de tiempo, con una práctica consciente y 
constante, supervisado por un profesor competente (Ericsson, K.A., Krampe, 
R. Th., y Heizmann, S., 1993, pp. 222-249). Coso Martínez (2002) señala que 
es conveniente ser persistente en el trabajo diario ininterrumpido, “como la 
humilde gota de agua que poco a poco acaba por taladrar las más duras 
piedras, y las dificultades acabarán por desaparecer” (p. 56). 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
40 Schumann, en su ciclo de piezas Álbum para la juventud, nos da unos “Consejos 
musicales para la casa y para la vida”. 
41Pianista, compositor y teórico italiano. 
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Para mantener un ritmo de trabajo constante, la motivación es 
fundamental. Pomerol y Monseny (1995, pp. 26-27) señalan algunas maneras 
de mantener y alimentar esa motivación: 
o Clarificar nuestros objetivos y trabajar con objetivos a corto, 
a medio y a largo plazo. 
o Mejorar la calidad del estudio, pues no hay nada que motive 
más que observar que se progresa en el instrumento. 
o Evitar “quemarse” debido a un exceso de estudio. 
o Valorar regularmente nuestros progresos por pequeños que 
estos sean. 
o Actuar frecuentemente en público. 
o Asistir regularmente a conciertos de distintos instrumentos y 
niveles. 
o Asistir a cursos sobre temas diversos (interpretación y música 
de cámara, historia, análisis musical, conciencia corporal, 
etc.). 
 
2.3.2. Tiempo de dedicación al estudio 
Todo lo anteriormente dicho requiere un tiempo de estudio que 
dependerá, claro está, del tipo de obra a preparar y de la persona en sí, pero 
que normalmente oscila entre 3 y 6 horas diarias en estos niveles según la 
opinión de reconocidos pedagogos del piano como Casella (1936). El 
profesor Riemann (2005) señala lo siguiente: 
No cabe duda de que todo lo que pase de cuatro horas diarias es 
excesivo y sólo puede intentarlo quien posea una resistencia física 
excepcional, y aún así, no sin hacer todo lo posible para mantener 
frescas y vigorosas sus energías y su elasticidad (gimnasia, baños, 
paseos). (p.98) 
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Asimismo, el profesor Neuhaus (1987) señala que “para obtener un 
resultado válido, sería necesario que un estudiante pudiera estar al menos seis 
horas diarias al piano”. (p. 184) 
Por otro lado las opiniones de los grandes pianistas sobre cuánto 
tiempo es necesario estudiar varían enormemente de unos a otros, desde las 
dos o tres horas hasta las siete, ocho y nueve horas. Chopin opinaba que tres 
horas de estudio era lo más conveniente: “Chopin rechazaba por completo el 
embrutecimiento- abrutissement- del alumno. Cuando le dije que yo 
trabajaba seis horas diarias, él se puso furioso y me prohibió trabajar más de 
tres horas” (Dubois-O’Meara, 1890, pp. 183-184). Liszt se pasaba el día 
entero tocando. Paderewski se le atribuía un promedio de diez/doce horas 
diarias y Arrau incluso superó ese umbral en su juventud, disminuyendo 
considerablemente el promedio de horas en su madurez. Los grandes 
pianistas aseguran haber tocado mucho en su juventud, consiguiendo llegar a 
ser pianistas formados antes de los veinte años.  
Pero aunque en el número de horas que hay que estudiar no se pongan 
de acuerdo profesores y pianistas, en lo que sí coinciden es que el hecho de 
“estudiar bien” supone más calidad que cantidad de horas de estudio. Es 
importante saber siempre con total precisión lo que se quiere conseguir y para 
ello hay que estar especialmente concentrado. Sin una visión de conjunto y 
sin la presencia de ideas musicalmente sólidas, el mejor proceso de 
aprendizaje, nunca les hubiera permitido a los grandes pianistas alcanzar 
resultados definitivos y convincentes. Por tanto, se considera imprescindible 
el tiempo dedicado a una práctica consciente y bien dirigida para alcanzar un 
nivel alto en la interpretación. (Ericsson, K.A., Krampe, R. Th., y Tesch-
Römer, 1993, pp. 222-249). Diversos estudios demuestran que los alumnos 
que alcanzan los mayores niveles en su instrumento son aquellos que le 
habían dedicado mayor cantidad de tiempo al riguroso estudio del mismo. 
Los estudios realizados con músicos profesionales de alto nivel señalan que 
estos emplean aproximadamente cuatro horas cada día incluyendo fines de 
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semana, al estudio eficaz. (ibidem). Las sesiones duran alrededor de una hora 
seguida de un descanso, practican fundamentalmente por la mañana, 
momento que investigaciones independientes revelan que los individuos 
tienen la máxima capacidad para actividades complejas y exigentes (Folkard, 
S. y Monk, T. H., 1985). 
 
2.3.3. Práctica eficaz y bien dirigida 
Es importantísimo que el alumno adquiera una técnica de estudio 
eficaz, cuyas características han sido anteriormente expuestas, pues de esta 
forma establecerá una base sólida sobre la que desarrollar la destreza 
instrumental y los conocimientos musicales, a la vez que le permitirá 
optimizar el tiempo que dedica al estudio. 
 
2.3.3.1. Características 
Barry, N. y McArthur, V. (1994) consideran que una práctica 
adecuada debe tener las siguientes características: 
a) Debe estar estructurada y/o tener una secuencia para que promueva 
un aprendizaje exitoso. 
b) La práctica física debe ser realizada en conjunto con la práctica 
mental. 
c) Las sesiones de estudio deben ser cortas y frecuentes debido a que 
sesiones largas y escasas no dan frutos adecuados. 
d) Cada sesión deberá tener un objetivo específico. 
e) Hay que proveer a los alumnos de material auditivo para que les 
sirva de modelo y consigan un mejor desempeño.  
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Teniendo esto en cuenta, los autores anteriormente señalados, Nancy 
Barry y Victoria McArthur diseñaron el cuestionario Music Practice 
Instruction Inventory con el fin de conocer si los profesores orientan a sus 
alumnos para que tengan una práctica eficaz.  
El factor de la práctica guiada de una manera eficaz nos muestra el 
decisivo papel del profesor en este proceso. Bloom (1985) descubrió que casi 
todos los individuos que finalmente alcanzaban reconocimiento internacional 
trabajaban con maestros que habían alcanzado ese éxito o que formaban otros 
individuos a ese nivel. 
Diversos pedagogos destacan la importancia de que el alumno tenga 
una actitud positiva ante los problemas técnicos o interpretativos que puedan 
surgir en su formación, pues sin entusiasmo nada puede llevarse a término en 
el arte. Factores como la paciencia o la confianza hay que tenerlos siempre 
presentes, los cuales deben ser alentados por los profesores: 
La técnica del piano, además de ser cerebral, impone también 
ciertas condiciones de “carácter”. Queremos  recalcar con esto, la 
enorme importancia que adquiere en la práctica pianística los 
factores denominados “confianza”, “calma”, “paciencia”. Sin 
confianza en los propios medios, no se puede alcanzar nunca un 
cierto grado de habilidad. Sin calma no se podrá solucionar ningún 
problema. Y finalmente la paciencia, la cual es la condición 
primera y esencial para el estudio y para la solución de cualquier 
problema por pequeño o grande que sea. Por último, el estudio de 
la técnica debe estar constantemente acompañado por un franco 
optimismo, no por cierto con ese optimismo que todo lo resuelve 
fácilmente, sino con el que surge de la conciencia de los propios 
medios y de la propia voluntad (Casella, 1936, p. 99). 
(…) repito una vez más la importancia que representa el factor 
moral en lo referente a la técnica y sobre todo a la resistencia. Al 
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efectuar una marcha de diez kilómetros, el cansancio empezará 
hacia el quinto o el sexto. Pero si esos diez kilómetros constituyen 
la primera mitad de una marcha de veinte, entonces con toda 
seguridad el cansancio no se manifestará antes del decimo quinto 
kilómetro. Lo mismo acontece con la ejecución pianística, donde 
muy a menudo el joven ignora su propia capacidad física y se 
declara vencido en momentos en que, con mayor confianza y con 
otra orientación de la voluntad, seguramente habría podido llevar a 
cabo un esfuerzo mucho mayor (Casella, 1936, p. 159). 
Il faut savoir non seulement corriger les erreurs techniques et 
stylistiques, combler les carences mais donner aux étudiants 
inquiets une confiance plus grande en eux-mêmes, une certitude en 
leur propre talent (No solamente es necesario corregir los errores 
técnicos y estilísticos, llenar las carencias, sino también dar a los 
estudiantes inquietos una confianza más grande en ellos mismos, 
un reconocimiento de su talento) (Fassina, 2000, p. 26).  
J’insiste beaucoup sur la patience dans le travail pianistique (…). 
(Insisto mucho sobre la paciencia en el trabajo pianístico (…).) 
(Fassina, 2000, p. 26). 
El celebrado pianista y profesor francés Cortot decía que son muchos 
los que pueden llegar a tocar el piano bastante bien, pero llegar a ser un gran 
pianista es cuestión de aptitud (Sandved, 1962, p. 1957). 
El cultivo de la voluntad debe ser una constante en el trabajo del 
estudiante, en cuya labor tendrá que establecer las estrategias más 
adecuadas para salvar la aparición de cualquier contingencia y 
vencer su obstáculo “natural”: La pereza (Coso Martínez, 2002, p. 
108). 
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2.3.3.2. Detección y prevención de posibles lesiones durante la 
práctica instrumental 
Además de la formación meramente técnica que requiere el dominio 
de un instrumento, es de suma importancia para una práctica eficaz, atender a 
los aspectos físicos y psíquicos, como la postura, la ergonomía, la 
importancia de realizar pausas cada cierto tiempo, la respiración, etc. 
Es importante acordarse de respirar profundamente y con 
regularidad. Si en los pasajes difíciles se contiene la respiración, 
los músculos no pueden utilizarse debidamente y tenderán a 
ponerse rígidos. Esto traerá como resultado la fatiga, el esfuerzo, el 
calambre y en el peor de los casos, la neuralgia (Sandved, 1962, p. 
1957). 
Es vital que profesores y alumnos puedan desarrollar una 
conciencia del estado del cuerpo durante muchas horas de práctica, 
asegurándose de que los músculos y tendones afectados no se 
utilizan mal. (…). En la ejecución musical el artista se implica 
totalmente en cuerpo y espíritu y esto solamente se puede 
conseguir si el cuerpo se encuentra en un perfecto estado de 
equilibrio  (Grindea, 1991, pp. 11-13). 
En algunos casos puede ser de utilidad recomendar a los alumnos la 
asistencia a cursos para aprender el empleo de técnicas de relajación y 
conciencia corporal como el método Feldenkreis , (Feldenkreis, M., 
1972/1990), la técnica Alexander (Barlow, W., 1973/1995; Alcántara, 2000; 
Brennan, 1991/1992; ídem, 1992/1993; Conable, B. y Conable, W., 
1991/2001; Drake, 1993/1994; Maisel, 1969/1991; Stevens, 1987/1997) o la 
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Eutonía42. La prevención juega un papel decisivo para que no se desarrollen 
problemas musculares en el futuro (Chamagne, 1996a y 1996b; Drake, 
1991/1993; Massó, 1994). 
Hay que prestar especial atención si aparecen síntomas como 
sensación de tensión, rigidez, dificultad o incoordinación injustificable desde 
el punto de vista técnico. En estos casos hay que consultar con un especialista 
y en lo posible prevenir las lesiones causadas quizás por una mala técnica y 
ligadas a un sobreesfuerzo y exceso en los ensayos, tanto de carácter físico 
como psíquico. 
Los problemas médicos de los músicos han sido objeto de interés y 
serias investigaciones en los últimos años y existe una amplia literatura sobre 
el tema. Como ejemplo tenemos el libro Tecnopatías del músico (1996), que 
bajo la dirección del doctor Orozco y del profesor de música Joaquín Solé, en 
colaboración con prestigiosos especialistas, reúnen la experiencia científica y 
el conocimiento del arte musical. Incluso existen centros dedicados a las 
enfermedades de los músicos.43 Asimismo la tesis doctoral del profesor 
Viaño (2009) está centrada en los trastornos músculo-esqueléticos en 
estudiantes de conservatorio. 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
42 Disciplina especialmente indicada para quienes tienen problemas del sistema 
músculo-esquelético: contracturas constantes, discopatías, lumbalgias, dolores 
cervicales. Quienes tocan un instrumento musical profesionalmente tienen propensión 
a desarrollar periartritis. En estos casos es importante señalar que además de aliviar 
las molestias, la eutonía brinda recursos para poder continuar con la actividad sin 
reincidir en las posturas que originaron las molestias y en algunos casos permite 
revertir situaciones como algunas hernias de disco que de otro modo podrían terminar 
en cirugía. 
43En España tenemos conocimiento de dos centros especializados: “Sanart, Medicina 
de las Artes” en Madrid  y el “Instituto de Fisiología y Medicina del Arte” en 
Terrassa. 
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2.3.4. Preparación para interpretar en público 
La formación de los estudiantes de piano está encaminada a la 
actuación en público. En nuestra tradición existe la cultura del concierto o 
recital que es un acto especial, ajeno a la actividad cotidiana. Se caracteriza 
porque el papel del público es pasivo y porque existe una separación física 
entre la audiencia sentada en sillas y/o butacas y los músicos que se sitúan 
generalmente en el escenario. Estos buscan en su interpretación la máxima 
perfección tanto técnica como musical. Pero en ocasiones la actuación les 
genera ansiedad y tensión -miedo escénico- o incluso verdadero pánico44. A 
este pánico escénico también se le conoce por el nombre de TRAC, el cual 
está condicionado por diversos factores: el tipo de actuación (solista o 
conjunto), el ambiente, el grado de protagonismo y la personalidad del 
músico. El control del TRAC es de suma importancia, ya que si no se 
consigue suele conducir al abandono y la depresión (Arcier, 1998). Es 
necesario dedicarle atención a este problema que en ocasiones ha acabado 
con muchos años de esfuerzo y dedicación. La existencia de un cierto grado 
de nerviosismo lo encontramos también entre las grandes figuras, como 
Caruso, que decía que el artista que alardea de no estar nunca nervioso, no es 
un artista, es un loco o un mentiroso. A Pau Casals se le atribuye la frase de 
que el verdadero artista pasa por una ligera dolencia antes de salir a actuar 
pero que, por suerte, se cura al entrar en contacto con el público.  
Lee Harper (2005) habla de estrategias para superar ese miedo 
escénico y alcanzar lo que ella denomina “Peak Experience”, que ella resume 
en cinco puntos: reducir el stress en la vida diaria, reconocer que existe el 
temor escénico pero que se sabe controlar, confiar en la preparación que uno 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
44Foldes, (1958), lo denomina “pánico de candilejas” y aconseja estar lo más calmado 
posible al principio del concierto e intentar concentrarse en la música y no en la 
tensión nerviosa que en ocasiones se sufre durante el concierto. 
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ha hecho para conseguir una buena interpretación, focalizar la atención en la 
música y en el amor que se tiene hacia ella así como el deseo de transmitirla a 
otros y usar un técnica de preparación adecuada que incluya aspectos como la 
concentración, descanso o incluso preparación física. 
La experiencia en la escena ayuda a manejar esta situación, por lo que 
son muy convenientes la organización de audiciones, y cuantas más mejor. 
Cómo ejemplo de esto, encontramos la Academia Granados de Barcelona, 
fundada por Granados en 1901, la cual estaba orientada principalmente al 
estudio del piano. Esta Academia realizaba una amplia actividad cultural con 
el fin de dar una formación completa a sus alumnos: se organizaban cursos de 
perfeccionamiento, conferencias, conciertos, concursos y audiciones con 
alumnos de todos los niveles (Perandones, 2008) 
Los distintos pedagogos dan consejos de cómo afrontar las audiciones 
y conciertos públicos: 
Si los jóvenes pianistas se habituaran a tocar dentro de los límites 
de seguridad en vez de excederse a sí mismos, habría menos 
accidentes y más ejecuciones “sanas y salvas”. La mejor manera 
de evitar accidentes durante las interpretaciones en concierto es 
saber las piezas por lo menos un tercio mejor que lo que se 
necesite para ejecutarlas (Foldes, 1958, p. 72). 
Sería necesario encontrar un sistema que permitiese a los alumnos 
presentarse lo más a menudo posible en las audiciones organizadas 
por las escuelas de música o los conservatorios (Neuhaus, 1987, p. 
195). 
Margulis (2001, pp. 116-117) propone un ritual a seguir antes del 
concierto: 
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1. No beber alcohol la víspera 
2. Una buena noche de sueño 
3. Estudiar durante dos horas por la mañana, pero sin forzar. 
4. Tomar un buen desayuno. 
5. Andar durante dos horas 
6. Comer substancialmente. 
7. Hacer una siesta de dos horas después de la comida. 
8. Dar un pequeño paseo después de dormir. 
9. Comer algo ligero. 
10. Probar el piano del concierto dos horas antes de que éste 
comience. 
Sandor (1981) explica que al tocar en salas de concierto, las 
condiciones varían mucho con respecto a tocar en nuestra habitación de 
estudio: las características del piano, la acústica, los ruidos durante el 
concierto, las fotografías que se puedan realizar y el estado emocional del 
intérprete antes y durante la interpretación. Es necesario anticiparse a estas 
condiciones específicas y prepararse para ellas. De ahí la importancia de 
realizar audiciones con frecuencia. 
 
2.3.5. Formación musical integral 
Para conseguir un alto nivel de ejecución instrumental no sólo hace 
falta un total dominio técnico del instrumento sino también una preparación 
que debe incluir todos los conocimientos teórico y/o prácticos que hacen del 
intérprete un músico: desarrollo de la práctica auditiva, de la armonía, de la 
historia de la música, conocimiento de los diferentes estilos para saber 
adaptar a ellos la ejecución, etc. 
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El maestro formulará a sus discípulos toda clase de cuestiones: 
historia de la música, armonía, formas, polifonía, instrumentación, 
etc. Y asimismo no omitirá la ilustración sobre la relación 
existente entre las diversas artes (Casella, 1936, p. 167). 
La formación musical de un intérprete no puede, ni debe limitarse 
únicamente al aprendizaje del instrumento, es decir, a su 
capacitación técnica y expresiva para poder abordar las obras que 
constituyen el repertorio específico del instrumento. Durante su 
andadura formativa y en función de su especialidad instrumental, 
necesariamente debe adquirir otros conocimientos, experiencias y 
habilidades mediante el estudio de disciplinas como Orquesta. 
Historia y Estética de la Música, Armonía, Análisis, Fundamentos 
de Composición, Acompañamiento, Música de Cámara, Piano 
Complementario, Pedagogía, Acústica, Didáctica del Instrumento, 
Educación Auditiva, Electroacústica…, como complemento a su 
formación (Coso Martínez, 2002, p. 150). 
 
2.3.6. La importancia de escuchar música 
Distintos pedagogos señalan la importancia de escuchar música de 
todos los estilos, no sólo su repertorio sino también otras obras. A ello 
contribuye la realización de audiciones de alumnos, pues así aumenta el 
conocimiento del repertorio. Asimismo la asistencia a conciertos y la escucha 
atenta de grabaciones de grandes intérpretes juega un enorme papel 
educativo. Lee Harper  (2006) señala asimismo la importancia de escuchar 
las transcripciones pianísticas en su artículo dedicado a la versión para piano 
solo que hizo Halffter de las Siete Canciones Populares Españolas de 
Manuel de Falla. 
Primera parte: Marco teórico y contextual 
92 
 
 A continuación exponemos varias reflexiones de Neuhaus (1987) al 
respecto: 
Hay que desarrollar su oído, ponerlo al corriente de toda literatura 
musical, obligarle a familiarizarse ampliamente con un autor. Hay 
una gran diferencia entre el alumno que conoce cinco sonatas de 
Beethoven y el que conoce veinticinco. En este supuesto la 
cantidad se convierte en calidad. (p. 32) 
También aconsejo escuchar a los cantantes, violinistas y 
violonchelistas que poseen como nadie el arte de la melodía y que 
saben sacar de los valores breves toda su belleza. (p. 55) 
Es desagradable constatar que los alumnos del Conservatorio, 
sobrecargados de trabajo y consagrados demasiado tiempo a las 
numerosas disciplinas que se les impone, no puedan escuchar con 
frecuencia a sus compañeros, ni las observaciones hechas en clase. 
(pp. 187-188) 
Asimismo otros autores destacan en sus escritos la gran importancia 
para la formación de un músico el hecho de escuchar música:  
El maestro habrá de recomendar a los discípulos que frecuenten 
con preferencia los conciertos de los grandes pianistas, además de 
los orquestales y los de cámara (…) Es tarea del maestro la de 
inculcar este complemento cultural, sin el cual el alumno podrá ser 
todo menos un verdadero músico (Casella, 1936, pp. 166-167). 
(…) es necesario aconsejarles la audición constante de música de 
cámara y conciertos sinfónicos (Andrade, 1942, p. 21). 
It is an essential part of the pianist`s course of study to listen to as 
many performances and concerts as posible (preferably to the best 
ones, of course. (Es una parte esencial en la formación del pianista 
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que escuche el mayor número de interpretaciones y conciertos 
posibles (preferiblemente los mejores, claro está) (Sandor, 1981, p. 
220). 
Escucha con atención las canciones populares: son una mina de las 
más bellas melodías, y te mostrarán el carácter de las diversas 
nacionalidades. (…) No descuides nunca el escuchar buenas 
óperas (Schumann, 2001). 
Toda forma de contacto con la música, todo estudio musical 
enseña a escuchar música, perfeccionando sin césar la capacidad 
para escuchar y reflexionar (Kabalevsky, 1988). 
 
2.4. GRANDES PEDAGOGOS 
La enseñanza del piano necesita un estudio específico de la técnica, 
una asimilación consciente de los diversos mecanismos y la posibilidad de 
resolver cualquier bloqueo muscular y psicológico por medio de ejercicios 
puntuales y personalizados (Chiantore, 2001, p. 565). 
Entre los primeros grandes maestros encontramos, entre otros, a 
Clementi, Chopin,  Liszt, Leschetizki o Busoni. A continuación expondremos 
de forma breve, algunas características de sus formas de enseñar: 
- Clementi: era muy meticuloso. Concedía gran importancia a los 
ejercicios y a los estudios. Ejemplo de constancia, continuó durante 
toda su vida tocando diariamente el piano y aún a los ochenta años, 
no dejaba pasar un solo día sin repasar ejercicios y estudios, por lo 
menos durante dos horas. 
- Chopin: era como Clementi muy meticulos en el estudio y tenía una 
constante y febril aspiración hacia la perfección. Por ello, sucedía a 
veces que se pasara la lección entera sobre un compás o sobre una 
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sola nota. Era muy exigente con el ritmo del bajo, al que llamaba “el 
director de orquesta”, porque deseaba que la parte inferior fuese 
siempre rítmica, dejando una mayor elasticidad a la superior. 
Mientras enseñaba explicaba e ilustraba mucho con un segundo 
piano. En cuanto a la forma de tratar a los alumnos hay distintas 
opiniones: unos que era paciente y tolerante, otros, que se irritaba a 
menudo. Uno de sus alumnos relata que “algunas de las princesas y 
condesas a las que enseñaba Chopin, salían llorando de clase” 
(Schonberg, 1990, p. 134). 
- Liszt: imponía repetidas y cuidadosas lecturas del fragmento antes 
de su ejecución. Luego hacía tocar la pieza sin ritmo, después con 
ritmo y finalmente con los colores dinámicos. Recomendaba 
continuamente armarse de paciencia y estudiar despacio. Insistía 
mucho en la realización de ejercicios diarios. La belleza del sonido 
constituía su principal preocupación. Era extremadamente paciente 
con el alumno cuando éste estudiaba bien. Pero a veces era 
terriblemente despreciativo y fríamente irónico cuando éste no había 
estudiado suficientemente y sobre todo si demostraba no haber 
captado a fondo la belleza de una determinada página. 
- Leschetizki: carecía de un sistema preciso. Decía que cualquier 
sistema es bueno o malo según la manera de su aplicación. 
Estudiaba a fondo al alumno en todos sus aspectos físicos y 
espirituales y luego improvisaba, casos por caso, el sistema a 
adoptar. Explicaba que lo importante no era tanto el ejercicio en sí, 
como la manera de ejercitarlo y sobre todo la paciencia con que se 
debía estudiarlo. Animaba a ciertos alumnos con su bondadoso trato, 
mientras que a otros los trataba con una cierta ironía. 
- Busoni: terminada la ejecución de cada pieza seguía una discusión 
general en la que participaban maestro y alumnos. Pensaba que estas 
discusiones sobre lo que acababan de escuchar, los alumnos 
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aprendían por lo menos tanto como con sus observaciones. Le 
gustaba conocer en profundidad la personalidad de cada alumno. 
Hay reconocidos pedagogos del piano que han plasmado en sus 
escritos sus experiencias como profesores y proporcionan valiosos consejos a 
los alumnos sobre cuál es la mejor manera de estudiar piano. Destacan entre 
otros: Andrade de Silva, 1940; Casella, 1936; Cortot, 1934; Fassina, 2000; 
Foldes, 1958; Leimer y Gieseking, 1951; Lerma, 1988; Neuhaus, 1987; 
Riemann, 2005; Rosen, 2005. 
A finales del siglo XIX, sobresalen de una manera especial Ferrucio 
Busoni, Serge Rachmaninof y Arthur Schnabel. Los tres fueron grandes 
compositores, pedagogos y pianistas. Señalaron el camino hacia la 
interpretación moderna, a la vez escrupulosa e inspirada, apoyada en la 
técnica que profundiza la línea Chopin-Liszt. Schnabel explicó claramente lo 
que es una buena técnica: la que da el mejor resultado con el menor esfuerzo, 
tal como sucede en toda actividad. 
Asimismo, algunos pianistas han hecho un análisis profundo de su 
técnica para tomar conciencia de los principios que la rigen y poder así 
enseñar lo que hacen, pues en muchos casos estos pianistas poseen un 
virtuosismo “instintivo”. Es el caso de Claudio Arrau: “Al principio, tocaba 
sin pensar en la técnica, puesto que poseía ese don natural. Mucho más 
adelante, decidí que era mejor ser consciente de mi modalidad interpretativa. 
Y coloqué un espejo junto a mi piano…debe haber sido cuando tenía unos 
dieciocho o diecinueve años. Entonces comencé a notar los movimientos 
rotatorios, la vibración, el uso del peso del brazo, etc.” (Horowitz, 1984. p. 
134). 
A continuación expondremos algunos aspectos importantes que deben 
tener en cuenta los profesores a la hora de enseñar: 
Uno de los objetivos esenciales que debe alcanzar el profesor es 
enseñar al alumno a prescindir de él, a dejar de serle indispensable. Debe 
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obrar de tal manera que “el alumno adquiera la costumbre de pensar, de 
trabajar y de vencer los obstáculos por sus propios medios”. (Neuhaus, 1987, 
p. 63). De esta misma opinión es Foldes (1958, p. 29), que considera que “la 
verdadera meta de la instrucción pianística es enseñar al alumno cómo 
practicar”. 
Este gran pedagogo también explica claramente la labor de un 
profesor: “¿Entonces, qué debe hacer un profesor? Debe hacer comprender al 
alumno no sólo el contenido de la obra estudiada, no sólo insuflarle su 
sentido poético, sino emprender con él el análisis profundo de la forma, de la 
estructura, del conjunto y del detalle: melodía, armonía, polifonía y estructura 
pianística. Debe ser historiador, teórico, maestro de solfeo, de armonía, de 
contrapunto y de piano” (p. 165). Por tanto, el profesor debe enseñar, 
comentar y explicar la música. 
Otra cualidad que debe tener un buen profesor es hacer que aflore la 
personalidad del alumno como artista. “El deseo del maestro de que el 
alumno interprete “copiándole” es indigno de él y del alumno” (Neuhaus, 
1987, p. 170). 
“Las lecciones han de desarrollarse en una atmósfera de elevada 
serenidad y también -¿por qué no?- de óptimo humor. (…) En ningún caso la 
lección deberá significar algo frío, distante, sin entusiasmo” (Casella, 1936, 
p. 168). 
La armonía entre profesor y alumno debe estar siempre presente, pues 
es la garantía de éxito del proceso pedagógico: “La combinación de malos 
alumnos y de profesor de talento, es tan poco fructífera como la del alumno 





C A P Í T U L O  3  
La Enseñanza de Piano en el Conservatorio 
Superior de Música De Vigo 
 
3.1. CURRÍCULO 
El Decreto por el que se establece el currículo de grado superior de las 
enseñanzas de música y el acceso a dicho grado es el 183/2001, del 19 de 
Julio. Las especialidades cuyo currículo regula están establecidas en el Real 
Decreto 617/1995, del 21 de abril.  
Refiriéndonos a la especialidad de piano en concreto, este decreto 
determina la carga lectiva global, los criterios de promoción, los 
procedimientos de evaluación de los diferentes cursos, las directrices para la 
realización del CFC, especialmente significativo al remate de este grado, 
debido a que su superación da derecho a la obtención del título superior de 
música, equivalente para todos los efectos, al de licenciado universitario. 
Asimismo este decreto establece las disposiciones referentes a la prueba de 
acceso al grado superior. 
 
Duración de las enseñanzas y ordenación académica 
El grado superior de las enseñanzas de música comprende un solo 
ciclo, con una duración de cuatro cursos en la especialidad de piano. 
La unidad de valoración de las diferentes materias y cursos que 
integran el currículo es el crédito, el cual equivale a diez horas lectivas, tanto 
en las enseñanzas teóricas como prácticas. 
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Organización de la especialidad por materias 
Las enseñanzas de las diferentes especialidades se organizan por materias: 
1. Materias obligatorias: las cuales se organizan de acuerdo con su 
naturaleza y su finalidad formativa, en los siguientes grupos: 
a) Especialidad 
b) Materias troncales 
c) Conjunto 
d) Materias propias de la especialidad 
La materia de la especialidad es el piano. 
Las materias troncales son: Análisis, Educación Auditiva, Práctica 
armónica-contrapuntística, Organología e Historia de la música. 
Las materias de conjunto son Música de cámara, Coro y piano a 
cuatro manos/dos pianos (sustituye a Orquesta).  
Las materias propias de la especialidad son las siguientes: Evolución 
estilística del repertorio pianístico, Improvisación y 
acompañamiento, Repentización y por último, Historia de las 
diferentes escuelas y/o sistemas del piano.   
2. Materias optativas, las cuales son ofertadas por los centros dentro 
del ejercicio de su autonomía pedagógica y organizativa, de acuerdo 
con sus disponibilidades docentes, las necesidades profesionales y la 
demanda de los alumnos. 
El conservatorio oferta para pianistas, las materias de música 
contemporánea para piano, acompañamiento vocal al piano e 
historia y evolución de los instrumentos de tecla. 
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3. Materias de libre elección por el estudiante: su contenido podrá estar 
relacionado tanto con la propia especialidad como con otras, y su 
número estará determinado por el número de créditos que en cada 
caso se establezcan para estas materias. El alumno podrá elegir entre 
la relación de materias impartidas por el propio centro o por otros 
centros superiores de enseñanzas artísticas o universitarias con los 
que se establezca el convenio oportuno. 
Las materias obligatorias de la especialidad de piano, su carga lectiva 
y el curso o los cursos en los que se deberá realizar se recogen en el anexo I, 
en el cual también se determinan el número global de créditos de las materias 
optativas y de las materias de libre elección. 
 
Clasificación de las materias en función de la relación numérica 
profesor/alumno 
La relación numérica profesor/alumno viene determinada por el tipo de 
materia: 
o Materia no instrumental: la relación numérica máxima es de 1/15. 
o Materia instrumental colectiva: la relación numérica 
profesor/alumno estará determinada por la configuración de las 
agrupaciones corales, sinfónicas o camerísticas. 
o Materia instrumental individual: La relación numérica 
profesor/alumno es 1/1, que es el caso de la asignatura de piano. La 
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Evaluación y calificaciones 
La evaluación del rendimiento académico de los alumnos de los 
centros superiores de música será realizada por el profesor correspondiente, 
excepto en el concierto fin de carrera. 
La calificación final de las diferentes materias podrá ser suspenso, 
aprobado, notable, sobresaliente y matrícula de honor, excepto en la materia 
de coro, que será apto o no apto. 
Si bien la evaluación final de un alumno la hace su profesor, a través 
de la evaluación continua, el departamento ha llegado al acuerdo de que todos 
los profesores estén presentes a lo largo de la vida estudiantil de todos los 
exámenes de los alumnos con el fin de aunar criterios 
 
Concierto fin de carrera 
Será obligatoria la realización de un concierto fin de carrera, el cual 
tiene un carácter público y se valora, en el caso de superarlo, con un total de 
7 créditos. 
 Este concierto será evaluado por un tribunal compuesto por cinco 
profesores. 
La presentación al CFC requerirá la superación de todas las materias 
que constituyen la especialidad. Y serán los centros los que establecerán la 
estructura de la prueba. 
 
Prueba de acceso al grado superior 
Podrán acceder los aspirantes que, teniendo el título de bachillerato y 
aprobados los estudios de música de grado medio, superen la prueba de 
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acceso ordinaria, en la que los aspirantes demuestren que poseen los 
conocimientos y habilidades profesionales necesarios para cursar con 
aprovechamiento la especialidad en la que pretenden matricularse.  
También existe una prueba de acceso extraordinaria para aquellos 
aspirantes que no tengan los dos requisitos académicos especificados en el 
párrafo anterior. 
La prueba de acceso ordinaria al grado superior de las enseñanzas de 
música regulada en el Real Decreto 617/1995, del 21 de abril, constará de un 
único ejercicio que comprenderá las siguientes partes: 
a) Interpretación de un programa de una duración aproximada de 
treinta minutos, integrado por obras y/o estudios de una dificultad 
apropiada a este nivel. 
b) Análisis de una obra o fragmento propuesta por el tribunal. 
c) Lectura a vista. 
 
Modalidad de enseñanza 
En las Disposiciones Adicionales de este Decreto se señala que estas 
enseñanzas tienen carácter presencial, por lo que se cursarán únicamente en 
la modalidad de matrícula oficial. 
 
3.2. DEPARTAMENTO DE PIANO: ORGANIZACIÓN Y 
CARACTERÍSTICAS 
Audiciones 
El curso se reparte en dos cuatrimestres. Al final de cada uno de ellos 
(Febrero y Junio) es obligatoria una audición pública que incluye un estudio 
(obra musical que trata aspectos técnicos) y el repertorio elegido de acuerdo 
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con el profesor. La duración de esta audición es entre 20 y 30 minutos en 1º y 
2º y entre 30 y 40 minutos en 3º y 4º. En el caso de que el alumno no supere 
la audición del primer cuatrimestre puede recuperar en la convocatoria de 
Junio sumando el tiempo correspondiente a las dos audiciones. Estas 
audiciones se interpretan íntegramente de memoria y todos los profesores del 
departamento están presentes. Aunque estas audiciones son públicas sólo 
suelen asisten los profesores; los alumnos esperan fuera de la sala y van 
entrando cuando les toca el turno. 
La realización de dichas audiciones tienen los siguientes objetivos: 
o Habituarse a tocar en público de memoria y superar los posibles 
problemas que eso conlleva como el miedo escénico, el dominio de 
los nervios, el mantener la concentración y el ejercitar la memoria. 
o Aprender de la interpretación de los compañeros, pero ello no ocurre 
en la realidad ya que los alumnos no suelen acudir a estas 
audiciones: viendo como superan los posibles obstáculos que se 
encuentran durante la interpretación de las obras y la manera 
personal de interpretar las piezas. El escuchar como tocan los demás 
permite también ampliar sus conocimientos sobre repertorio 
pianístico al tener oportunidad de escuchar obras nuevas. 
o Estas audiciones también se pueden considerar un entrenamiento 
previo al CFC que es un concierto público de aproximadamente una 
hora de duración que tienen que interpretar los alumnos una vez 
finalizados los cuatro cursos de grado superior para conseguir el 
título. Se valora en caso de superarlo con un total de siete créditos. 
Es evaluado por un tribunal compuesto por cinco profesores y la 
presentación del mismo requiere la superación de todas las materias 
que constituyen la especialidad. 
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o El hecho de que en una fecha determinada, el día de la audición, 
tenga el alumno que tener una parte del repertorio estudiada, lo 
empuja a estudiar más. 
Estos conciertos se anuncian a través de carteles pegados en las 
paredes del centro. No se anuncian en prensa. 
 
Programación 
Cada uno de los 4 años que dura el ciclo superior se trabajan 9 obras 
del repertorio solista: 4 estudios elegidos entre una relación  de ellos 
determinada  por el seminario – u otros de similares características- y 5 obras 
de diferentes estilos musicales: una obra contrapuntística, una obra clásica, 
una romántica, una impresionista o contemporánea y una española. También 
se estudian dos conciertos para piano durante todo el ciclo, uno entre 1º y 2º y 
otro, entre 3º y 4º que se interpretan en fechas determinadas por el 
departamento en Diciembre y Mayo, es decir, aparte del resto del programa. 
La calificación del mismo se puede mantener aunque se suspenda el resto de 
la programación. 
 
Concierto Fin de Carrera (CFC) 
La estructura del CFC, determinada por el departamento, es la de un 
concierto público cuyo programa de libre elección debe incluir obras de al 
menos dos estilos representativos del repertorio pianístico. Su duración será 
entre 60 y 90 minutos pudiendo ser el 40 por ciento de las obras 
pertenecientes al repertorio de música de cámara. 
El objetivo del CFC es demostrar que el alumno que terminó las 
materias obligatorias de la especialidad, alcanzó la madurez necesaria para 
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abordar con total autonomía  la presentación e interpretación de un programa 
de concierto en público, en el que se incluyan obras solistas de estilos y 
épocas diferentes y adecuadas al nivel de exigencia que se presupone para el 



















C A P Í T U L O  4  
Estudios Relevantes sobre la Temática 
 
En el momento que la investigadora empieza buscar trabajos 
relacionados con el tema de estudio, se encuentra con que un elevado 
porcentaje de las investigaciones hechas en el campo musical se centra 
principalmente en la etapa inicial haciendo referencia a aspectos 
pedagógicos, de organización o de desarrollo de currículo. 
En relación al tema de los conservatorios de música se han encontrado 
sólo un pequeño número de investigaciones. Principalmente tienen como 
tema central la legislación y los planes de estudio, realizándose en algunos de 
estos trabajos estudios comparativos con el sistema educativo de otros países. 
También encontramos investigaciones que profundizan sobre el Tratado de 
Bolonia y sus repercusiones en los centros superiores de enseñanza musical. 
También se han podido consultar estudios que reflejan dos 
perspectivas del mundo de la educación musical superior: 
o La formación de intérpretes, el perfil característico de estos 
alumnos, sus expectativas laborales y su grado de 
preparación para acceder al mundo laboral. 
o Los profesores de conservatorio y su concepción de la 
enseñanza. 
Asimismo ha resultado de gran interés consultar estudios que hacen 
referencia a la imagen de profesores y alumnos en la prensa diaria, ya que es 
un tema que se ha tocado en esta investigación. 
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Las tesis a las que hemos tenido acceso relacionadas con el tema 
central de esta investigación, la enseñanza del piano, abordan la temática 
desde muy diversos puntos:  
- la pedagogía pianística, especialmente en los niveles de iniciación y 
también, enseñanza para adultos. 
- Estudios comparativos de diversos métodos de enseñanza. 
- Estudio de caso sobre la utilización de métodos, en centros de 
enseñanza concretos. 
- Objetivos de la enseñanza en los diferentes grados. 
- La obra pianística de compositores. 
- Metodología de la improvisación en el piano. 
- Interpretación pianística. 
- Evolución histórica de las distintas corrientes pedagógicas. 
Por tanto, se podría clasificar las tesis y estudios consultados en tres 
grandes temas:  
o Legislación y planes de estudio de los Conservatorios 
Superiores 
o Estudiantes y Profesores del Conservatorio 
o Enseñanza del piano y didáctica instrumental 
 
Legislación y planes de estudio 
La tesis de la profesora Mª Ángeles Sarget Ros (2000), Evolución de 
los conservatorios de música a través de las disposiciones legales: la 
Comunidad Autónoma de Castilla- La Mancha, se centra en el análisis y 
sistematización de las diferentes normativas legales promulgadas en España 
para regular los conservatorios de música nacionales junto con un estudio 
posterior sobre el origen y evolución de los diferentes conservatorios de 
Cap.4: Estudios relevantes sobre la temática 
107 
 
música de la Comunidad de Castilla-La Mancha y una definición de 
propuestas de actuación en esa Comunidad, con especial incidencia en la 
necesidad de elevar a la categoría de superior al Conservatorio de Albacete. 
La tesis del profesor Vicente Perelló (2002) se titula: Los estudios 
musicales en la nueva ordenación del sistema educativo: su aplicación en la 
Comunidad Valenciana. Esta tesis, aunque parte de la legislación y el entorno 
europeo en el que España se desenvuelve, se centra posteriormente en el 
desarrollo de la normativa para la Comunidad Valenciana. Tanto esta tesis 
como la anterior se han especializado en el desarrollo de la normativa 
específica de cada comunidad autónoma que señala la LOGSE, la cual se 
compone de una normativa básica de aplicación en todo el territorio nacional 
y una específica de cada comunidad que permite diferentes desarrollos. 
Merece ser subrayados los estudios de Moreno Heredia (2000) que 
centran sus indagaciones en los planes de estudios y legislaciones vigentes de 
Educación Musical desde el ámbito de la enseñanza primaria a la 
universitaria, incluyendo conservatorios, dentro de los países de la U.E. con 
el fin de establecer la situación en la que se encuentra nuestro país con 
respecto a Europa. 
Existen numerosos estudios sobre cómo afectan las diferentes 
reformas legislativas a los Conservatorios Superiores. Entre otros están los 
realizados por Cid (2005), Roche (2004), López de Arenosa (1996) y Pérez  
Gutiérrez (1993). 
Encontramos diversos trabajos que profundizan sobre lo que supone al 
grado superior de Música la adaptación al E.E.E.S. (véase por ejemplo, Cano 
(2004), Gil Asensio (2008) y Zaldivar (2005)). 
En la tesis de la profesora Mª del Mar Gutiérrez Barranechea (2007), 
La formación de intérpretes profesionales en los conservatorios en el marco 
de la reforma educativa: Madrid como paradigma, se realiza una reflexión 
profunda sobre el sistema educativo español en lo relativo a la formación de 
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instrumentistas y un estudio comparativo con los sistemas educativos de otros 
países. 
 
Estudiantes y profesores de conservatorio 
En un trabajo realizado por Vicente y Aróstegui (2003) se estudia la 
formación y preparación del alumnado de grado superior para el ámbito 
laboral: se analiza el planteamiento de la formación de los futuros 
profesionales de la música, insistiendo en la idea de que en los estudios de las 
enseñanzas de régimen especial de los conservatorios de música se atiende, 
por un lado, a una faceta artística que garantiza la preservación de la tradición 
musical occidental y, por otro, se debe considerar la utilidad de que las 
titulaciones expedidas han de tener para el ámbito laboral. 
Elena Sobrino Fernández  (2008) en su ponencia titulada La 
empleabilidad de los músicos en Galicia, se plantea cuántos y qué tipo de 
músicos necesita realmente la sociedad. Esta información es difícil de obtener 
ya que los datos que ofrece el INE, no reflejan cuantas de las personas 
dedicadas a realizar una labor musical de una forma más o menos 
profesional, viven directa y únicamente de la música, y en cuantos casos esa 
labor musical desempeñada es secundaria o parte de una afición, viéndose 
ésta sustentada en realidad por otro tipo de empleo que no está relacionado 
directamente con la música y que es la principal fuente de ingresos de la 
persona. 
La investigación de Gil, Pérez, Pina y San Martín (2005, pp. 347-354), 
desarrollada en el contexto del Conservatorio Superior de Música de Aragón 
tiene como objetivo de estudio, el estudiante del grado superior, 
pretendiéndose perfilar sus rasgos más característicos como su vida musical, 
gustos, inquietudes, actitudes, aptitudes y sentimientos. 
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La tesis de Amparo Civila Salas (2004), La imagen social de 
profesores y alumnos en la prensa diaria, aunque no se refiere 
específicamente a los profesores de conservatorios, aborda un aspecto que se 
trata en la tesis de la doctoranda: el prestigio social de los profesores y 
alumnos reflejado a través de la prensa diaria. La autora analiza la imagen 
social que transmite la actividad docente por medio de los periódicos y de 
qué forma ésta se ve distorsionada, repercutiendo así negativamente en 
diversos aspectos del proceso de enseñanza.  
La tesis del profesor Torrado Concepciones de los profesores sobre la 
enseñanza de la música. Un estudio sobre la enseñanza de instrumentos de 
cuerda en los conservatorios profesionales. Esta tesis, aunque en el marco de 
los conservatorios, incide en la formación especializada de los 
instrumentistas de cuerda, en la línea de otras investigaciones sobre el tema. 
 
Enseñanza del piano y didáctica instrumental 
El estudio de José Antonio Coso Martínez (2002), Tocar un 
instrumento. El proceso de aprendizaje instrumental, “desarrolla algunos de 
los más elementales aspectos metodológicos referidos fundamentalmente al 
sistema, organización y desenvolvimiento lógico del estudio, en un intento de 
hacer de su ejercicio una práctica inteligente, eficaz y creativa y, como 
consecuencia, gratificante por el nivel de rendimiento resultante, algo de lo 
que el estudiante suele lamentarse de no lograr a pesar del tiempo y empeño 
empleados” (p. 13) 
El estudio de Skroch (1991), A descriptive and interpretative study of 
class piano instruction in four-year colleges and universities accredited by 
National of Schools of Music with a profile of the class piano instructor, se 
centra en los siguientes puntos: los objetivos de la enseñanza del piano, el 
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perfil del profesor de piano incluyendo las características de su preparación 
pedagógica y la aplicación de las nuevas tecnologías a la clase de piano. 
Faber (2003), en su investigación Motivational and developmental 
stages in piano study, estudia cuales son los elementos que motivan al 
estudiante de piano en su trabajo. 
La tesis de Dyal (1991), An examination of factors which associate 
with a successful outcome in piano lessons, tiene como propósito identificar 
aquellos elementos que hacen que una clase de piano sea exitosa. 
La formación del pianista en los programas superiores universitarios 
de música en Bogotá de Catalina Roldán. Esta tesis no se podía consultar 
según nos informaron en el Servicio de Referencia de la Biblioteca de la 
Universidad.  
Dentro de la literatura pianística, encontramos bibliografía que se 
centra en aspectos interpretativos, otra en aspectos técnicos y otra en aspectos 
didácticos. Atendiendo a este último apartado, la enseñanza, tenemos como 
principales autores de referencia los siguientes: Casella (1936), Cortot 






































































C  A  P  Í  T  U  L  O   5  
Diseño y Desarrollo de la Investigación 
 
Esta investigación se centra en conocer en profundidad las 
circunstancias que rodean la enseñanza del piano en el Conservatorio 
Superior de Música de Vigo y cómo influyen en el aprendizaje y la 
motivación de los alumnos. Por ello esta propuesta metodológica focaliza sus 
intereses en los alumnos y profesores de piano del centro, considerando sus 
opiniones acerca de lo que es importante para su formación o para el 
desarrollo de su trabajo. Otro punto de interés de este trabajo es comparar la 
organización del departamento de piano del centro con la de un conservatorio 
de referencia mundial como es el Conservatorio Superior de Viena. 
 El enfoque metodológico de este trabajo ha sido esencialmente 
cualitativo y de estudio de caso, utilizando principalmente para los fines 
propuestos las siguientes técnicas de recogida de información: la entrevista 
en profundidad, la observación, así como el análisis de documentos. 
Este capítulo comienza estableciendo la temática objeto de estudio. En 
un segundo apartado aborda las fases y el diseño de la investigación. En el 
siguiente apartado se establece los criterios de selección del escenario de 
investigación- el Conservatorio Superior de Música de Vigo- y los criterios 
de selección de los sujetos participantes en el estudio –profesores y alumnos 
de piano del centro-. El último punto justifica la opción por la metodología 
cualitativa y sus implicaciones, a la vez que profundiza sobre las 
circunstancias que rodearon la edificación de resultados de esta investigación.  
Este proceso exige diversas elecciones que denotan los 
posicionamientos establecidos por la investigadora, por tanto, no fue un 
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proceso aséptico en busca de un “realismo ingenuo” (Vallés, 1997, p.56). Un 
proceso de investigación exige que los investigadores tomen decisiones y 
establezcan sus posicionamientos considerando las reglas del campo en el 
que actúan. Bourdieu (1997, p. 89) describe el campo científico como un 
“universo social como los demás, en el cual se trata, como en todas partes, de 
cuestiones de poder, de capital, de relaciones de fuerza, de estrategias de 
conservación o de sublevación, etc.” 
Para llevar a cabo un proceso de investigación no existe un único 
camino pero si algunos principios “que nos guían en relación a la forma de 
hacer una buena investigación en cualquier campo de conocimiento y que nos 
ayudan a decidir si aceptamos o rechazamos ciertas afirmaciones/hipótesis 
como parte de un cuerpo ordenado de conocimientos” (Val, Castro y Piñeiro, 
2004, p.115). Las opciones metodológicas se justifican teniendo en cuenta el 
interés de cumplir con los objetivos propuestos.   
 
5.1. ESTABLECIMIENTO DE LA TEMÁTICA OBJETO 
DE ESTUDIO 
5.1.1. Problema de investigación 
El principio de toda investigación es plantearse un problema (véase 
por ejemplo, Hammersley y Atkinson, 1994, p. 42; Hernández Sampieri, 
Fernández Collado y Baptista Lucio, 2003, pp. 42-45; Ander-Egg, 1987, p. 
141; Herrero, 2002), lo cual consiste en afinar y estructurar más formalmente 
la idea de investigación. Para Bernardo y Caldero (2000, p. 31) un problema 
de investigación debe reunir las siguientes condiciones: ser real, realizable y 
original. 
Existen diversas definiciones de problema de investigación que nos 
ayudarán a comprender mejor el concepto y su significado: 
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o “Utilizaremos el término problema para designar a ese segundo tipo 
de situaciones en las que predomina la incertidumbre respecto a 
cómo debemos actuar, de forma que nos vemos obligados a utilizar 
un tratamiento distinto a la mera aplicación de un procedimiento 
rutinario” (García Díaz y García Francisco, 1989. p. 10). 
o “La formulación de problemas depende tanto de los elementos 
explicados como de la fuerza e identificación del investigador con 
él. Plantearnos su redacción es anticipar y justificar la línea más 
coherente de trabajo que nos proponemos desarrollar” (Medina y 
Domínguez, 2003, p. 21). 
o “Evidentemente dependerá de cada área temática la definición de 
aquello que constituye un problema de investigación. Sin embargo 
existen algunas estrategias de uso generalizado para la detección de 
problemas de investigación” (León y Montero, 1998, p.15). 
o “En el caso de un problema, y más de investigación, la cuestión se 
recurre a poner al descubierto aquello que lo crea u origina, ya sea 
en términos de discrepancias, carencias, dificultades, conflictos, 
expectativas o cualesquiera desequilibrios, anormalidades, 
aspiraciones o propuestas que se pretenden alcanzar de alguna 
manera, pero que al hacerse patente, hay que darle forma para que 
adquiera identidad, mediante la elaboración de un enunciado 
definitorio” (Becerra, 2005, p.27). 
Para identificar el problema de la investigación, existen distintos 
modos o estrategias. En opinión de León y Montero (1998), estas estrategias 
serían:  
1. Desarrollando una teoría: consiste en la formulación de un conjunto 
de leyes por parte de distintos autores para describir o explicar el 
funcionamiento de un determinado fenómeno. 
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2. Recurriendo a la literatura especializada. 
3. Utilizando la observación. 
Se ha utilizado la última estrategia, la observación, para identificar el 
problema de investigación de este trabajo. Dicha observación se ha visto 
favorecida por el hecho de que la investigadora es profesora de la 
especialidad de piano en este centro, el CMUS Superior de Vigo, en el 
período en el que se ha realizado este estudio, lo que permite vivir de cerca 
los problemas que a menudo plantean tanto alumnos como profesores de 
piano. 
El establecimiento de la problemática objeto de estudio está 
sustentado no solamente por las concepciones filosóficas y epistemológicas 
de la propia investigadora, sino también por sus vivencias, sus percepciones y 
por sus conocimientos previos. El que la investigadora sea conocedora del 
tema en profundidad favorece el estudio, pues la mejor manera de 
comprender la significación de los comportamientos que se producen en un 
determinado contexto es el haber participado en ese entorno desempeñando 
roles semejantes y pertenecer o conocer profundamente la subcultura de la 
que participan los sujetos objetos de estudio, tal y como apunta M. Cole y 
Scribner (1977). 
El problema de esta investigación se centra en conocer  y comprender 
los elementos que rodean la enseñanza del piano en el Conservatorio Superior 
de Música de Vigo y de qué manera dichos elementos influyen en la misma. 
En base a ese deseo de conocer dicho problema de investigación se ha 
realizado el diseño y el planteamiento de este trabajo. 
Se pretende abordar dichos elementos desde dos perspectivas 
distintas: los profesores y los alumnos de piano del centro, para de esta forma 
tener una visión más completa del tema a investigar y poder hacer un estudio 
comparativo de ambas visiones. Para ello es necesario conocer la realidad 
actual, los factores que influyen en la enseñanza y el aprendizaje del piano, 
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las demandas existentes en función de las necesidades percibidas y otras 
muchas categorías, para poder contribuir finalmente a mejorar el sistema 
educativo respecto a esta materia, el piano.  
De la temática objeto de estudio emergen los siguientes presupuestos: 
o El hecho de reflexionar sobre la realidad educativa, concretamente la 
enseñanza del piano, hace surgir aportaciones para mejorar la docencia 
en diferentes ámbitos. 
o El conocer y poder comparar otras formas de organizar la enseñanza de 
piano -los datos aportados por el profesor de Viena-, contribuye a tener 
una visión más amplia del tema, al verlo desde dos perspectivas  
diferentes. 
o El apoyo o la falta del mismo de las instituciones educativas condicionan 
el trabajo de los docentes y también, en cierto sentido, el de los alumnos. 
o Las opiniones tanto de profesores como de alumnos son interesantes para 
comprender la realidad educativa en toda su dimensión. 
Asimismo, este trabajo pretende conocer si la visión inicial que la 
investigadora tiene del problema se confirma en la realidad: como profesora 
del centro, observa que el aprendizaje de los alumnos no es óptimo y ello 
puede deberse a problemas relacionados con la programación, el currículo de 
los estudios de piano, las técnicas de estudio ineficaces, entre otras causas. 
Por un lado los alumnos se quejan de demasiada programación en la 
asignatura de piano lo que conlleva no poder abordarla de una forma 
satisfactoria -hubo una queja formal de algunos alumnos mediante un escrito 
al departamento de piano el curso pasado- y por otro lado, algunos profesores 
piensan que tal vez el problema esté en una excesiva carga lectiva, es decir, 
que los alumnos tienen tal cantidad de asignaturas que no les permite estudiar 
las horas necesarias para obtener un rendimiento óptimo. 
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5.1.2. Interrogantes, objetivos y utilidad de la investigación 
Interrogantes 
Los interrogantes que un investigador se plantea en su trabajo, obligan 
a realizar un buen diseño de las preguntas que se hace a sí mismo en torno al 
problema de investigación. 
Diseñar las preguntas de investigación es una de las tareas más arduas. 
“Quizá la tarea más difícil del investigador es la de diseñar buenas preguntas, 
las preguntas de la investigación, que dirijan la atención y el pensamiento lo 
suficiente pero no en exceso” (Stake, 1998, p. 25). 
Dichas preguntas nos sirven de guión para recopilar los datos de una 
investigación, sobre todo en el estudio de caso debido a su complejidad. 
Stake (1998) señala al respecto: 
Las mejores preguntas de la investigación son las que evolucionan 
durante el estudio. Las preguntas no sólo son el punto de referencia 
durante la recogida de datos y en la redacción del informe, sino que 
precisan el sentido de los estudios previos y clarifican la utilidad 
diferencial de los posibles descubrimientos. Las buenas preguntas de 
la investigación son especialmente importantes en los estudios de caso 
porque el caso y el contexto son infinitamente complejos y los 
fenómenos fluyen y se escapan. (p. 39) 
La base de la formulación de las preguntas planteadas en este estudio 
ha sido el análisis y reflexión de lo observado en el escenario dónde se ha 
desarrollado el trabajo, el CMUS Superior de Vigo. Asimismo el 
planteamiento de estas cuestiones nos ha ayudado a identificar el problema de 
investigación. Como afirman Goetz y LeCompte (1988), las experiencias 
vitales, ideologías culturales y compromisos filosóficos y éticos del 
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investigador influyen en la formulación de las preguntas y objetivos de la 
investigación. 
Entre las preguntas que nos planteamos, las de mayor relevancia son 
las siguientes: 
 ¿Es positiva o no, la valoración del currículo? 
 ¿Está la programación de la asignatura bien enfocada? 
 ¿Estudian los alumnos de forma eficaz? 
 ¿Qué aspectos valoran los alumnos de los profesores? 
 ¿Se interesan los profesores por los cursos de formación? 
 ¿Se consideran importantes para la formación de los alumnos las 
audiciones? 
 ¿Cuáles son los motivos por los que los alumnos de piano han 
elegido el CMUS Superior de Vigo para realizar sus estudios? 
 ¿Tiene el conservatorio una buena proyección exterior como centro 
educativo y cultural? 
 ¿Son adecuados y suficientes los medios disponibles en el centro? 
 ¿Cuáles son las principales demandas al respecto? 
 
Objetivos 
Esta investigación, al ser de corte cualitativo, nos lleva a formular 
unos objetivos claros que nos sirven para dirigir la investigación, “Los 
estudios cualitativos contienen enunciados do objetivos de investigación y 
preguntas que conllevan la lógica inductiva ante el problema” (McMillan y 
Schumacher, 2005, p. 112). 
 Los objetivos de investigación procuran delimitar que pretende la 
investigación, es decir, “tienen la finalidad de señalar a lo que se aspira en la 
investigación y deben expresarse con claridad, pues son las guías del 
estudio”. (Hernández Sampieri, Fernández Collado y Baptista, 2003, p. 44). 
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Los objetivos de esta investigación son los siguientes: 
 Descubrir qué apreciación tienen del departamento de 
piano, profesores y alumnos del mismo. 
 Conocer las características del sistema organizativo del 
departamento que pueden influir en el aprendizaje del 
instrumento. 
 Averiguar los medios que disponen para desarrollar su 
trabajo. 
 Indagar acerca de la valoración de las asignaturas del 
currículo. 
 Conocer la opinión de alumnos y profesores sobre la 
imagen y la proyección exterior que tiene el centro. 
 Precisar los problemas que detectan y las propuestas de 
mejora. 
 Identificar los motivos por los que los alumnos del centro 
han elegido el CMUS Superior de Vigo para realizar sus 
estudios. 
 Conocer si el método de estudio de los alumnos es eficaz. 
 Desarrollar un estudio detallado sobre la situación actual y 
las características del departamento de piano. Asimismo, 
compararlo con el departamento de piano de un centro de 
referencia mundial, como es el Conservatorio Superior de 
Viena. 
 Realizar un estudio sobre como son, como se sienten, como 
estudian y cuáles son las expectativas laborales de los 
estudiantes de piano. 
 Analizar la situación de los profesores de piano del centro 
desde distintas vertientes. 
 Realizar propuestas realistas que complementen la 
formación profesional de los estudiantes de piano en 
Cap.5: Diseño y desarrollo de la investigación  
121 
 
concordancia con los perfiles que demanda la sociedad en 
el campo musical  y asimismo, propuestas que mejoren el 
sistema educativo, de forma que aumente su eficacia. 
 
Utilidad 
La investigadora tiene como propósito último contribuir al progreso 
de la educación y para ello es importante conocer la escena, es decir, conocer 
cómo interactúan los principales rasgos de la enseñanza: profesores, alumnos 
y la influencia en su comportamiento del sistema, la organización en la que 
están ubicados (Eisner, 1998; Jackson, 1991; Lightfoot, 1981; Peshkin, 
1993). Por tanto, estamos ante una reflexión crítica que puede generar en 
última instancia una transformación y mejora de la práctica docente y 
también unos cambios en la manera de organizar estos estudios.  
Ahora que nos acercamos a la adaptación de los estudios superiores de 
música al EEES, quizá sirva este trabajo de reflexión a la hora de abordar 
nuevos cambios en la estructura académica del centro. 
 
5.2. FASES DE LA INVESTIGACIÓN 
En este apartado se expondrán las fases que pueden observarse en una 
investigación. Ésta “conlleva una planificación de actividades que tienen 
como fin último solucionar problemas o contestar a las preguntas planteadas” 
(Pérez Juste, 1985, p.71). Otro autor que ha profundizado sobre las etapas de 
una investigación ha sido Pérez Serrano (1994a). 
En la tabla 2 se reflejan las diferentes fases de esta investigación: 
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                                     Tabla 2 
                                     Fases de la investigación 
A-Fase inicial 
    A.1 -Reflexión 
    A.2 –Diseño 
B-Fase de trabajo de campo 
C-Fase analítica 




A- FASE INICIAL 
Esta fase inicial de reflexión y diseño del proyecto fue realizada bajo 
la supervisión de sus directores de tesis, especialistas en investigaciones 
sobre formación y práctica docente, y conllevó el estudio de la relación 
existente entre el tema elegido y los referenciales teóricos específicos. A 
partir de ahí, se definió la temporización inicial de esta tesis. 
 
A.1. Reflexión 
En esta primera fase se determinó el objeto de esta investigación que 
consistiría en conocer la realidad de la enseñanza del piano en el 
Conservatorio Superior de Música de Vigo, observándola desde distintas 
perspectivas: alumnos y profesores, con el fin último de sacar conclusiones 
que permitieran mejorar el funcionamiento del sistema educativo. Este tema 
fue elegido por diversas causas:                                               
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o Por la propia condición de profesora de piano de la investigadora: motivo 
por el que le interesa el tema de manera especial. 
o Por el hecho de trabajar en el centro donde realiza el estudio, lo cual 
favorece la accesibilidad a la información. 
o Por haber estudiado en el mismo centro donde se desarrolla este estudio, 
lo que implica un gran conocimiento del mismo. 
o Por el interés en el tema como instrumento de mejora: el fin último es 
obtener un mayor rendimiento en el trabajo de los alumnos. 
El tema de investigación es denominado también “tópico de interés” 
por autores como Rodríguez, Gil y García (1996, p.66) y Delamont, (2002, p. 
78). El objetivo de la investigación, la finalidad de la misma, ha sido definido 
por otros autores como McMillan y Schumacher (2005, p.112), Hernández 
Sampìeri, Fdez Collado y Baptista, (2003, p.44). 
Teniendo en cuenta lo anteriormente expuesto, lo primero fue 
establecer un marco conceptual sobre la investigación, buscándose la 
bibliografía necesaria sobre lo referente a este tema: se estudió sobre los 
diferentes paradigmas, enfoques, métodos de investigación, optándose 
finalmente por la investigación cualitativa; se revisó la legislación vigente 
sobre conservatorios superiores de música; se indagó sobre trabajos 
relacionados con la educación musical en los conservatorios en general  y con 
la enseñanza del piano en particular. 
 
A.2. Diseño 
Después de la etapa de reflexión, se determinó el tipo de diseño a 
desarrollar: una vez elegido el método a utilizar, el cualitativo, se precisaron 
las técnicas para la recogida de datos optando fundamentalmente por el uso 
de entrevistas abiertas en profundidad  y usando también la observación y el 
análisis de documentos. El enfoque cualitativo exige una lógica para el 
desarrollo de las diversas acciones que hay que llevar a cabo para desarrollar 
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la investigación, lo cual implica la sistematización de dichas acciones. Por 
ello, se procuró enfocar las circunstancias en las que se ejecutan las acciones, 
el papel de la investigadora como sujeto integrante del proceso y los aspectos 
teóricos y metodológicos que fundamentan la investigación. 
Posteriormente se delimitó la población a estudiar por un lado y el 
contexto de la investigación por otro. 
El diseño de la investigación consiste en la planificación de las 
actividades que deben llevarse a cabo para solucionar los problemas o 
contestar a las preguntas planteadas. En este proceso se puede disponer 
claramente en una secuencia lineal de pasos conceptuales, metodológicos y 
empíricos, los cuales tienen una interdependencia mutua (Glaser y Strauss, 
1967; Strauss y Corbin, 1990; Strauss, 1987 y Pérez Juste 1985). En palabras 
de Stake (1998) : « El diseño de toda investigación requiere una organización 
conceptual, ideas que expresen la comprensión que se necesita, puentes 
conceptuales que arranquen de lo que ya se conoce, estructuras cognitivas 
que guíen la recogida de datos y esquemas para presentar las interpretaciones 
a otras personas”. (p. 25) 
Para que nuestras observaciones objetivas, mediatizadas por factores 
como la cultura, los valores, el contexto social y personal y otros, tengan el 
mismo grado de validez, fiabilidad y objetividad que las investigaciones 
empírico-analíticas, hay que dar a la indagación una base empírica. Toda 
investigación se sustenta en tres pilares: la teoría, el método y el análisis, o en 
palabras de Rodríguez Gómez, Gil Flores y García Jiménez “La ontología, 
epistemología y metodología son tres actividades que interconexionadas entre 
sí definen y conforman el proceso de investigación cualitativa” (1996, p. 62). 
Es importante tener en cuenta que estamos ante un proceso 
interactivo, reactivo y cíclico. Las decisiones al elaborar el diseño son 
relativas, pues se van modificando en el proceso mismo del estudio 
(Wittoorck, 1989, p. 393). 
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En el diseño de esta investigación se pretende buscar los significados 
que los participantes en la misma, otorgan a la complejidad de los hechos 
reales que ponen de manifiesto y no se pretende, buscar leyes de tipo general 
que avalen esos significados. Se recoge la realidad objetiva desde el punto de 
vista de los protagonistas que la perciben y la viven. 
A partir de las explicaciones de los informantes se construye esta 
investigación, la cual se desarrolla con la interpretación de los hechos por 
parte de la investigadora. Es decir, dichos informantes (profesores y alumnos) 
ofrecen dos perspectivas distintas de los hechos relacionados con la 
enseñanza del piano en el Conservatorio Superior de Música de Vigo y es la 
investigadora la que capta el significado que le otorgan a la temática objeto 
de estudio. 
El diseño de la investigación quedó estructurado de la siguiente forma: 
o Marco teórico: la enseñanza del piano en el conservatorio de grado 
superior: legislación, currículo, organización, historia. Estudio de las 
diferentes metodologías de investigación. Análisis  del estado de la 
cuestión, para ello se leyeron los estudios de investigación sobre el tema: 
tesis, artículos y libros. 
o Objeto de estudio: reflejar la realidad de la enseñanza de piano en el 
CMUS Superior de Vigo, a través de un análisis exploratorio de la 
percepción de profesores y alumnos 
o Método de investigación: se decidió utilizar el enfoque cualitativo con 
una metodología etnográfica o naturalista. 
o Triangulación: para enriquecer y completar la información, no sólo se ha 
utilizado una triangulación de técnicas de recogida de datos (entrevistas, 
observación y análisis de documentos), sino también de informantes 
(alumnos, profesores, dirección, personal no docente del centro 
educativo), de espacios (aula, cafetería, casas particulares, paseando por 
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la calle, en coche) y de momentos de recogida de información (la 
recogida de datos ha durado un año). 
o Técnicas e instrumentos de recogida de datos: la principal ha sido la 
entrevista abierta en profundidad de todos  los alumnos de piano del 
centro que pudieron y quisieron participar, que fueron la inmensa 
mayoría, y de los profesores de la asignatura de piano. Se obtuvo 
información  por medio de conversaciones con los conserjes, con el 
director y la jefa de estudios y también el personal administrativo. 
Asimismo se usó la observación y el análisis de documentos como 
legislación, actas, horarios oficiales de los alumnos, impreso que refleja 
la reserva de aulas de estudio, proyectos de dirección…También hubo 
informantes clave, personas que enriquecen la investigación por su 
experiencia profesional o personal, cuyas aportaciones permitieron 
confrontar la información obtenida. A través de los registros fotográficos 
se complementa y corrobora la información recogida por otras vías. 
o Análisis de datos: permitió categorizar e interpretar los datos obtenidos. 
o Procedimientos de consentimientos y aprobación: se solicitó al equipo 
directivo, a los profesores de piano y a los alumnos su consentimiento 
para realizar esta indagación y también tuvieron acceso a revisar la 
información facilitada una vez trascrita, bien para corregir, modificar o 
aclarar los datos proporcionados. 
 
B- FASE DE TRABAJO DE CAMPO 
Al inicio del trabajo de campo se definió el papel de la investigadora 
como tal, pues asumiría el rol de entrevistadora de los sujetos y de 
observadora, sin perder de vista su propia identidad como docente y sus 
experiencias. 
El  trabajo de campo se define como el contexto donde van a tener 
lugar las realidades objeto de estudio. El primer paso consiste en 
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seleccionarlo: el Conservatorio Superior de Música de Vigo. El segundo paso 
es solicitar permiso de forma directa a la dirección del centro para poder 
llevar a cabo la investigación, tras explicarles en qué iba a consistir. 
Posteriormente la investigadora se puso en contacto con los informantes, 
alumnos y profesores de piano del centro, para explicarles personalmente los 
objetivos y los principios éticos del estudio. Se consultó los horarios de los 
participantes, proporcionados por la oficina del centro, y se planificaron las 
entrevistas de forma que alterasen lo menos posible la dinámica diaria de 
trabajo de los informantes. 
Asimismo, fueron definidos los roles de la investigadora y de los 
participantes: la investigadora tomaría decisiones sobre los datos que 
considerara de importancia para desarrollar su investigación de corte 
cualitativo y también los participantes serían protagonistas de una manera 
activa en el estudio, pues aportarían sus opiniones sin restricciones y podrían 
“rectificar, aclarar y modificar el informe final si lo consideraban necesario” 
(Hammersley y Atkinson, 1994, p. 110). 
La condición de profesora de piano del centro de la investigadora, 
favoreció el acceso al campo de investigación, pues existía una relación 
previa con los informantes. Otro factor que favoreció el acceso fue el haber 
realizado sus estudios en ese centro y conocer a las profesoras que llevan más 
años como docentes. 
La población objeto de estudio son todos los alumnos y profesores de 
piano del centro, entre los cuales hay varios informantes claves (no se realizó 
pues ningún tipo de muestreo, pues todas las personas eran significativas para 
la identificación y el estudio del tópico de interés). También colaboraron en 
esta investigación el equipo directivo y el personal no docente. Destaca 
asimismo las aportaciones realizadas por el profesor de piano del 
Conservatorio Superior de Música de Viena que se encontraba impartiendo 
un curso en el centro cuando se realizó esta investigación. 
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Las técnicas e instrumentos que se utilizaron para la recogida de datos 
fueron: entrevistas, observaciones y análisis de documentos El trabajo de 
campo se inició con la realización de las entrevistas y continuó con las 
transcripciones de las mismas, las revisiones por parte de los sujetos 
participantes, las revisiones teóricas, las observaciones y el análisis de 
documentos. 
La definición del papel del investigador se fundamenta en la 
naturaleza del proyecto de estudio y del contexto social y cultural en el cual 
se desenvuelve. Es importante considerar la interacción de tipo personal que 
se produce entre los participantes de una investigación, especialmente si ésta 
es cualitativa. Además por la propia naturaleza de la investigación el 
investigador no está exento de las influencias y presiones que le impone el 
entorno, pues la condición de entrevistador o de observador sugieren una 
interacción subjetiva con el medio, considerando que la práctica de la 
investigación es un modo de pensar, de sentir, de interrogar, de suscitar 
acontecimientos, etc., en que se sumerge el investigador. El hecho de 
reconocer las múltiples subjetividades existentes y no interesarse solamente 
por sujetos universalizados es una característica de este trabajo de 
investigación. 
A lo largo del trascurso de las entrevistas se crearon situaciones 
favorables para hablar de experiencias profesionales (los profesores) o 
relativas a los estudios (los alumnos), no directamente relacionadas con el 
piano -tema central de esta investigación-. Este material subjetivo está 
presente en cierta manera en los resultados de la investigación. También hay 
que destacar que el hecho de que existiera amistad entre varios de los 
participantes o que fueran colegas de profesión o de estudios, contribuyó a 
poder abordar otros temas que no estaban relacionados directamente con la 
investigación. Por tanto, asistimos a unas interacciones personales que fueron 
trascurriendo a lo largo del proceso de investigación, en función de relaciones 
externas al estudio, de las relaciones internas de los grupos estudiados 
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(alumnos y profesores) y de aquellas que se producen debido a las 
interconexiones externo-internas conforme señalan los estudios de LeCompte 
(1992). 
Coller (2000, pp. 62-65) explica que hay que desarrollar el “ojo 
sociológico” para reforzar la fiabilidad y el rigor de la investigación. Para ello 
hace falta: 
o Curiosidad: lo que implica hacer buenas preguntas y saber escuchar, 
para comprender lo que otros dicen. Para comprender es inevitable 
conocer el contexto, como es el caso de la investigadora, ya que 
trabaja en el propio centro, y hacer un esfuerzo por ponerse en la 
piel de las personas investigadas 
o Neutralidad afectiva, avaloración, distanciamiento: todo ello 
implica ser lo más objetivo posible y no hacer interpretaciones 
sesgadas. Por ello la investigadora se preguntaba continuamente si 
las conclusiones obtenidas fueron las únicas posibles. Asimismo, se 
dejó que otras personas accedieran a las conclusiones del estudio e 
intentaran detectar los posibles sesgos o errores en la interpretación 
que se hubieran podido cometer. De esta manera se incrementó la 
fiabilidad y la validez de la investigación. 
o Flexibilidad y pragmatismo: en el caso de esta investigación se 
reorientó la estructura de las entrevistas, en el curso de las mismas, 
por considerarlo conveniente para conseguir los objetivos 
perseguidos. 
o Todoterreno: un buen investigador realiza diversas tareas 
relacionadas con la investigación: entrevista, observa, interpreta, 
analiza, redacta, teoriza… 
o Claridad: la investigadora sabía de antemano que tipo de 
informaciones, observaciones y documentos le podrían interesar. 
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También el diseño de la investigación puede ayudar a cumplir con el 
requisito de la claridad. 
 
C- FASE ANALÍTICA 
La fase de análisis e interpretación de los datos se empezó a realizar 
de forma simultánea con los trabajos de campo y de forma más intensiva, una 
vez acabadas todas las entrevistas, las observaciones y la revisión de 
documentos. En palabras de Martínez Miguélez (2007):  
Al reflexionar y concentrarse en los contenidos de las entrevistas, 
grabaciones y descripciones de campo, irán apareciendo en nuestra 
mente las categorías o las expresiones que mejor las describen y 
las propiedades o atributos más adecuados para especificarlos. De 
esta forma se logrará concluir apropiadamente el proceso de 
categorización que se inició en el mismo momento de comenzar la 
recolección de los datos. (p. 80) 
Los datos obtenidos con las diferentes técnicas de investigación: 
entrevista, observación y análisis de documentos, las cuales se complementan 
entre sí, pueden cruzarse y de este modo, el proceso investigativo ofrece 
mayor consistencia, intensificando la validación de los resultados pertinentes 
de cada una de las fuentes. 
Según Rodríguez Gómez, Gil Flores y García Jiménez (1996, p. 75) 
“es posible establecer una serie de tareas y operaciones que constituyen el 
proceso analítico básico, común a la mayoría de los estudios en que se trabaja 
con datos cualitativos”. Estas tareas serían la reducción de los datos, la 
disposición de los mismos y la obtención de resultados. 
La reducción de los datos se realiza categorizando los mismos, es 
decir, fragmentando el texto en unidades singulares, según criterios 
temporales, temáticos, conversacionales, espaciales u otros. En nuestro caso 
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fueron criterios temáticos. De esta forma, se favorece la descripción, 
comprensión, conocimiento y profundización de la temática objeto de 
estudio. 
 
D- FASE DE REVISIÓN POR PARTE DE LOS 
INFORMANTES 
Una vez analizado los datos obtenidos a través de las entrevistas, la 
investigadora concertó una cita conjunta con los profesores y otra con los 
alumnos, con el fin de presentarles de forma breve el resultado de la 
investigación y darles la oportunidad de aclarar algún punto que no hubiera 
quedado del todo claro, rectificar algo o añadir lo que consideraran 
conveniente al respecto. Se les aclaró nada más empezar que si la brevedad 
de la exposición hacía que algún tema no quedara bien entendido, no dudaran 
en preguntar lo que quisieran, en ese momento o en cualquier otro. 
La reunión con los profesores se hizo coincidir con una de sus 
reuniones de departamento, con la autorización previa de la jefa del mismo, y 
se creó un ambiente distendido y atento. Por sus actitudes reflejaban interés y 
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5.3. SELECCIÓN DEL ESCENARIO Y DE LOS SUJETOS 
DE INVESTIGACIÓN 
Selección del escenario de investigación 
El escenario de de investigación seleccionado ha sido el Conservatorio 
Superior de Música de Vigo, centro en el que la investigadora realizó sus 
estudios de música y en el que es profesora de piano en la actualidad, lo cual 
le lleva a vivir de cerca los problemas que a menudo plantean tanto 
profesores como alumnos de piano. 
Se han recogido los testimonios de las vivencias dentro del escenario 
educativo de profesores y alumnos de piano del centro, reflejando no solo sus 
opiniones sino también sus impresiones, sus sentimientos, por medio de sus 
propias palabras. Estos testimonios son resultado de las características 
individuales de cada persona, de sus creencias, del contexto social y cultural 
y de sus conocimientos y experiencias previas. 
Los conocimientos de realidades singulares y particulares pueden 
transferirse a otros centros de similar características y contexto como apuntan 
Simons (1980) y Santos Guerra (1997). 
La posibilidad de contar con informantes con voluntad de hablar en 
los términos más francos y el hecho de ser un tema que la motiva 
especialmente, favoreció la realización de este estudio.  
La tabla 3 refleja de forma gráfica los criterios para seleccionar el 
















o La enseñanza del piano es un tema que interesa 
especialmente a la investigadora pues es profesora superior 
de piano. 
o El escenario elegido para realizar este estudio es el 
Conservatorio Superior de Música de Vigo, lugar donde 









o Conocimiento de los profesores de piano del centro desde 
hace muchos años. Uno fue un compañero de estudios de la 
misma promoción. Otro de ellos es su marido, que fue 
persona-fuente para facilitar el acceso a un profesor del 
Conservatorio Superior de Viena, que impartía un curso en 
el centro durante la época de la investigación y  que accedió 
gustoso a que le entrevistara. 
o La existencia de informantes claves, tanto entre los 
profesores como entre los alumnos 
o Muy buena relación profesional y personal con todos los 
profesores. 
o Al trabajar en el centro y conocerlo desde dentro, facilidad 
para acceder a la información y manejo del mismo lenguaje 
profesional. 
o Conocimiento personal del equipo directivo y del PAS. 
Especial relación con el director, Roberto Relova, del que 
la investigadora es amiga y compañera hace más de 20 
años. 
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La descripción de los criterios éticos, culturales, pragmáticos y 
teóricos que fundamentan las decisiones que determinan esta investigación 
son: 
1. Dimensión Ética: el proyecto inicial presentado se fundamenta 
en la posibilidad de utilización de datos empíricos del contexto 
en el que se realiza la investigación. 
2. Dimensión Cultural: el hecho de ser profesora de piano facilitó 
la condición de entrevistadora pues los posibles problemas o 
inquietudes que plantean los alumnos no le son ajenos y 
entiende perfectamente el lenguaje. 
3. Dimensión Pragmática: el trabajar en el centro donde se hizo 
la investigación y el hecho de tener muy buena relación con los 
profesores que integran el departamento de piano facilitó 
enormemente el acceso a estas personas y también el que 
algunos de estos profesores, específicamente profesoras, fueron 
a su vez profesoras suyas cuando la investigadora era 
estudiante de piano. Asimismo la relación con el director es 
muy buena pues fueron compañeros de trabajo en el 
conservatorio de Santiago hace casi 20 años y la amistad se ha 
consolidado a lo largo de estos años. 
4. Dimensión Teórica: La realización de este estudio requirió un 
soporte teórico amplio y actualizado referente al campo de 
educación musical en los conservatorios de música, en especial 
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Selección de los sujetos de la investigación 
Empezaremos definiendo las características de los sujetos que 
participan en esta investigación y del contexto en el que están insertados. Al 
existir un número no muy elevado de alumnos matriculados en la asignatura 
de piano en el Conservatorio Superior de Música de Vigo (32), no se llevó a 
cabo ningún muestreo sino que fue estudiada toda la población en su 
totalidad. De igual manera los 8 profesores de piano fueron entrevistados, por 
tanto se utilizó una estrategia de selección exhaustiva: el investigador 
examina cada caso o elemento de una población relevante. Esto se puede 
hacer con poblaciones pequeñas como es nuestro caso (Wood, 1987). 
También se entrevistó a un profesor del Conservatorio Superior de Música de  
Viena que vino a Vigo a impartir un curso de piano en el centro durante la 
época de la investigación, pues se pensó que sería interesante saber las 
opiniones sobre este tema de un profesor de un centro tan prestigioso y que 
de algún modo, los datos facilitados por él podrían enriquecer nuestra visión 
del tema a estudiar. El escoger a este profesor para que participara en la 
investigación fue algo hecho intencionadamente, partiendo del presupuesto 
de que el principio de intencionalidad es adecuado en el contexto de la 
encuesta social con énfasis en los aspectos cualitativos, donde todas las 
unidades no son consideradas equivalentes o con igual importancia. 
El criterio general fue alumnos y profesores de piano del 
Conservatorio Superior de Música de Vigo: el por qué se eligieron  los 
alumnos y profesores de piano de este centro y no de otro, es debido a 
criterios específicos como oportunidad, accesibilidad, disponibilidad para 
participar en el estudio, apertura comunicativa e interés en el planteamiento 
de la entrevista. En nuestro caso los individuos seleccionados participan 
porque  se lo hemos pedido: ni son forzados, ni lo han solicitado, sino que lo 
hacen voluntariamente. La población a estudiar está delimitada naturalmente, 
existe al margen de los intereses del investigador (los alumnos y profesores 
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de piano del Conservatorio Superior de Música de Vigo) y su emplazamiento 
es claro (Conservatorio Superior de Música de Vigo). También se contó con 
la colaboración de la dirección del centro y con el personal no docente, que 
aportaron datos de interés para la investigación. 
Respecto a las características del grupo perteneciente a profesorado 
informamos: 
o Estos profesores están vinculados  a un sistema público de enseñanza al 
que accedieron por oposición. Su trabajo goza pues de estabilidad y ello 
les permite poder opinar y criticar, sin presiones de ningún tipo, el 
sistema educativo, la organización en la que están inmersos. 
o Todos tiene una amplia experiencia laboral como mínimo de diez años, 
la mayoría como profesores de grado superior. 
o Mostraron interés y disponibilidad en el estudio. Esto es fundamental 
para un buen desarrollo de las entrevistas en las que cuentan experiencias 
de tipo personal. Los profesores mostraron su interés de distintas 
maneras, con comentarios favorables o asintiendo con la cabeza mientras 
la investigadora les explicaba el propósito de la investigación. El 
siguiente comentario refleja esta actitud favorable: 
¡Qué bien! Creo que es muy necesario un estudio en 
profundidad de lo que está pasando. Parece que las 
apreciaciones de los alumnos no son como las nuestras…  
Entre los alumnos también se captó el interés por este trabajo y sus 
ganas de participar en el mismo a través de sus actitudes y comentarios: 
sonriendo a la investigadora cuando se encontraban con ella por los pasillos, 
ofreciéndose abiertamente a participar, no escatimando el tiempo dedicado a 
las entrevistas. Uno de los alumnos, con una clara intención de agradar, le 
Cap.5: Diseño y desarrollo de la investigación  
137 
 
dijo al acabar la entrevista ¿lo hice bien? Algunos de los comentarios que  los 
alumnos hicieron fueron: 
¡Qué bien, alguien que va a abordar esto! 
 Si me necesitas para otras entrevistas… 
 Si se me ocurren más cosas ya vendré… 
Como se ha dicho anteriormente fue una selección exhaustiva, ni se 
buscó a los profesores con más experiencia, ni a los mejores profesionales: la 
experiencia profesional de los profesores entrevistados difiere de unos a otros 
y su forma de actuar va cambiando a lo largo de los años, desenvolviendo 
una relación diferente con sus conocimientos, saberes y competencias en cada 
fase de su carrera. (Hüberman, 1992; Butt, Raymond y Yamagishi, 1993).No 
se buscó a los mejores profesionales con la intención de hacer una “selección 
selectiva de determinadas voces empíricas de los profesores” (Hargreaves, 
1996, p.30), sino que se intentó  llegar al objetivo de la investigación a partir 
de una diversidad de formas de actuación. 
Se localizaron a los informantes claves, individuos en posesión de 
conocimientos, status o destrezas comunicativas especiales y que están 
dispuestos a cooperar con el investigador. Estos informantes claves fueron el 
marido de la investigadora, profesor de piano del centro desde hace ya más 
de diez  años, el profesor de piano de Viena, Peter Efler, y dos alumnos 
dispuestos a cooperar especialmente, uno que estudia en el centro y que 
participa con mucho interés en asuntos relacionados con el conservatorio: 
siempre coopera en la preparación de eventos musicales, bien participando 
como intérprete o ayudando en el plano informático (por ejemplo 
proyectando imágenes desde un ordenador a una pantalla durante un 
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concierto) o bien, participando en el Consello Escolar.45 El otro alumno que 
es informante clave simultanea sus estudios en el Conservatorio Superior de 
Música de Vigo con el Conservatorio de Oporto, centro dinámico y de 
referencia y nos ha proporcionado información valiosa sobre cómo se estudia 
la música allí y el ambiente que se respira. 
En el caso de la selección del profesor de piano del conservatorio de 
Viena, los criterios fueron: 
o Profesor en un conservatorio de reconocidísimo prestigio. 
o Amplia experiencia profesional. 
o Accesibilidad: al ser ex profesor del marido de la investigadora 
durante sus estudios en Suiza y actualmente, amigo personal. 
o Oportunidad: se encontraba en Vigo impartiendo master 
classes de piano en el Conservatorio Superior.  
o Interés por el proyecto y ganas de participar. 
A continuación se describirá a los alumnos entrevistados, atendiendo a 
los siguientes aspectos: edad, sexo, lugar de residencia, realización de otros 
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proyecto educativo, el proyecto de gestión, las normas de organización y 
funcionamiento, entre otras cuestiones. 




Los de 1º y 2º curso tienen entre 18 y 23 años y los alumnos de 3º y4º 
entre 21 y 25 (2 excepciones 29 y 35). Es decir, la media de edad de los 
alumnos de 1º y 2º es de 20/21 años y la media de edad de los alumnos de 3º 
y 4º es de 23. 
 
Sexo: 
De los 34 alumnos de piano del centro hay  21 mujeres y trece 
hombres. Lo que constituye un 61,7 por cien de mujeres. 
 
Lugar de residencia: 
La mayoría viven en Vigo o alrededores: Mos, Marín. Sólo hay dos 
alumnos que son de Vigo. Los que viven relativamente cerca van y vienen de 
sus lugares de residencia al conservatorio: Redondela, Gondomar, Moaña y 
San Miguel de Oia. El trayecto les lleva una media de treinta minutos. 
Hay dos alumnos de Lugo y dos de Santiago de Compostela que 
residen actualmente en Vigo y que viajan a sus respectivas ciudades cada dos 
semanas normalmente. También hay una alumna que vive en Oporto y viene 




Entre los alumnos de 3º y 4º curso, hay un alumno licenciado en 
Ciencias Empresariales, otro que ha cursado un módulo superior de 
electrónica y otro que hizo magisterio musical. Otros 5 simultanean sus 
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estudios con ciencias económicas, ingeniería industrial, escuela de idiomas, 
filología inglesa y derecho económico. 
Casi la mitad de los alumnos realizan o han realizado otros estudios 
anterior o simultáneamente a los del conservatorio: un alumno de 1º está 
haciendo el bachiller por las mañanas y por las tardes asiste a las clases del 
conservatorio, dos realizan otra especialidad musical (concretamente jazz y 
composición), tres estudian idiomas y siete estudios profesionales o carreras 
universitarias. Algunos han paralizado sus carreras universitarias mientras 









- Bachillerato (1) 
- Otras especialidades musicales (2): jazz y composición. 
- Idiomas (3) 
-Carreras universitarias (4): ingeniería industrial, filología inglesa, 









   
- Carrera universitaria (2): ciencias empresariales y magisterio musical. 
- Especialidad profesional (1): módulo superior de electrónica. 
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Trabajo:                                                                                                                 
Casi la mitad de los alumnos trabajan, la mayoría en ocupaciones 
relacionadas con la música: enseñanza musical, ya sea en escuelas de música 
o dando clases particulares y como acompañantes de bandas. 
Los que se dedican a dar clases particulares dedican entre una y tres 
horas a la semana, los que trabajan en las escuelas entre 10 y 20 horas a la 
semana de clases (sin contar el tiempo dedicado a los desplazamientos). El 
trabajo en las orquestas de baile es el qué más tiempo les ocupa: la temporada 
de verano va de Mayo a Octubre en jornada completa y durante los demás 
meses hay que dedicarle una media de 10 horas a la semana para preparar 
temas y ensayar. 
Otros trabajos son: negocio familiar (fines de semana), empleado de 
gasolinera (en verano a jornada completa y en invierno esporádicamente, 
cubriendo bajas laborales) y de camarero. 
Hay varios alumnos que incluso simultanean varios trabajos. Uno 
concretamente da clases particulares, imparte clases en una escuela de música 
y trabaja de camarero los fines de semana. Otra estudia en la universidad, da 













Trabajos realizados por los estudiantes de piano 
 
Relacionados 
 con la música 
-Clases particulares 
-Orquesta de baile46 












-Todo el año ( camarero, clases particulares ) 
-Esporádico ( bandas de música, negocio familiar47, 
gasolinera ) 
-Durante el curso escolar ( escuelas de música ) 
 
Con respecto a los profesores entrevistados hay 4 hombres y 4 
mujeres. Todos viven en Vigo y alrededores. Todos se dedican en exclusiva a 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
46 Descripción del trabajo como teclista en una orquesta de baile: Durante los meses 
de verano la jornada de trabajo empieza a las 4 de la tarde, prolongándose a menudo 
hasta las 10 de la mañana del día siguiente e incluso hasta las doce. El resto del día se 
duerme. Una vez a la semana se dedican 4 horas a ensayar.  Además hay que preparar 
los temas musicales, lo cual  lleva otras 4 horas a la semana. A todo esto hay que 
sumarle el tiempo dedicado a los desplazamientos, pues van viajando de un pueblo a 
otro, coincidiendo con las fiestas locales. Como se expuso anteriormente, en invierno 
también se toca en las fiestas, pero de forma esporádica, puntual.  
47 El trabajo en el negocio familiar se realiza los fines de semana. 
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la música, algunos no sólo impartiendo clases, sino dando conciertos o 
organizando actos relacionados con la música (seminarios, cursos…). 
 
5.4. METODOLOGÍA DE LA INVESTIGACIÓN 
5.4.1. Enfoque cualitativo  
El presente apartado consiste en una descripción detallada de los 
procedimientos metodológicos adoptados tras haber hecho un estudio en 
profundidad de las diversas opciones que existen de metodología científica. 
Se exponen las razones por las que se optó por la metodología de corte 
cualitativo para la realización de esta investigación. Asimismo se describe la 
relación entre investigación cualitativa y cuantitativa. 
El método es “el conjunto de pasos que se siguen en la investigación 
para llegar a una conclusión. El método científico es el procedimiento 
considerado por la comunidad científica como el más adecuado para conocer 
mejor la realidad” (Coller, 2000, p. 17). También puede definirse como el 
conjunto de procedimientos que permiten abordar un problema de 
investigación con el fin de lograr unos objetivos determinados (Hernández 
Pina, 2001).  
Para los diferentes problemas de investigación que es posible 
plantearse, existen diversos métodos de investigación. A cada uno de ellos se 
asocia una serie de diseños y técnicas según la naturaleza del problema 
educativo que aborde. 
En este trabajo la metodología que utilizaremos será el estudio de 
caso, el cual sitúan Latorre, Del Rincón y Arnal (2003) dentro de los 
llamados descriptivos. 
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5.4.1.1. Razones por las que se optó por la metodología 
cualitativa 
El análisis cualitativo permite investigar los datos, valores, 
experiencias e influencias que a lo largo del transcurso de la vida de los 
sujetos, de forma directa o indirecta, contribuyen a la formación del saber  y 
la práctica docente. Una de las características fundamentales de este diseño es 
su flexibilidad. El diseño cualitativo supone una toma de decisiones que, si se 
saben o aceptan de antemano, deberán ser alteradas a lo largo de la 
investigación. “La investigación de corte cualitativo equivale a un intento de 
visión global” (Ruiz Olabuénaga, 1999, p. 54). 
Cómo señala Pérez Serrano (1990), la investigación cualitativa no 
busca la generalización, sino que es idiográfica y se caracteriza por estudiar 
en profundidad una situación concreta. No busca la explicación o la 
causalidad, sino la comprensión.  
La investigación cualitativa posee cinco características fundamentales 
(Bogdan y Biklen, 1992, pp.47-48), las cuales no aparecen con la misma 
importancia en todas las investigaciones: 
1. En la investigación cualitativa la fuente directa de datos es el 
ambiente natural, siendo el investigador el instrumento principal. 
2. La narrativa es descriptiva. 
3. Los procedimientos cualitativos se interesan más por el proceso que 
por los resultados. 
4. Los investigadores cualitativos tienden a analizar sus datos de forma 
inductiva. 
5. El significado es de vital importancia en el enfoque cualitativo. 
El escenario de la investigación cualitativa no sólo son los registros 
grabados, las fotografías, los manuscritos, sino también los espacios-aulas, 
salas de profesores, cafetería dónde se reúnen profesores y alumnos y la 
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forma de relacionarse de los sujetos de la investigación, cuyo conocimiento 
contribuye a enriquecer especialmente los resultados de la investigación. 
En esta investigación, el objeto de estudio posee unas singularidades 
que justifican el haber optado por el enfoque cualitativo. En la formación del 
perfil profesional de los profesores y consecuentes acciones de los mismos, 
intervienen muchas variables que determinan las características del objeto de 
estudio, las cuales serían incomprensibles en su complejidad, reducidas a una 
mera estrategia de cuantificación. Esto sería aplicable también a la visión que 
los alumnos tienen del mundo educativo, concretamente en este caso, del 
Conservatorio Superior de Música de Vigo. En este estudio, la comprensión 
de los datos narrados está condicionada por la interpretación de los sujetos 
investigados y del esfuerzo de la investigadora en interpretarlos con apoyo de 
la literatura y de sus propias estructuras previas (las experiencias personales, 
científicas o profesionales). 
La opción por la metodología cualitativa se justifica por el carácter de 
los conocimientos y las prácticas que se pretenden estudiar. De acuerdo con 
el objetivo de esta investigación, la cual pretende analizar la realidad que 
rodea la enseñanza de piano en el Conservatorio Superior de Música de 
Vigo, teniendo como eje de reflexión las opiniones de profesores y alumnos 
de piano del centro, se considera la entrevista de tipo cualitativo la mejor 
opción para llevar a cabo este trabajo, pues posibilita comprender las 
interpretaciones que los sujetos a investigar tienen del tema a tratar y lo que 
motiva sus comportamientos. El enfoque cualitativo, por sus características, 
posibilita la comprensión del pensamiento y la acción de los sujetos como 
producto y expresión de su propia historia en relación al contexto o a los 
contextos (escolar, cultural, social, etc.) en el que transcurren sus vidas. 
La entrevista cualitativa, por interesarse en comprender la conducta de 
los sujetos a partir de los propios puntos de vista de los mismos, posibilita 
una aproximación a la subjetividad interpretativa de la realidad. En los 
procesos cualitativos cualquier detalle puede constituir una pista para el 
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esclarecimiento del objeto de estudio. Por ello en esta investigación no sólo 
se registró el material narrativo obtenido a través de las entrevistas o 
descriptivo elaborado a lo largo de las observaciones, sino también todo 
aquello que enriqueciera los datos como por ejemplo, los gestos, los tonos de 
voz, las dudas, el lenguaje corporal o la demora en responder a determinadas 
cuestiones. (Fetterman, 1989). 
Dentro de las opciones de la metodología cualitativa optamos por la 
modalidad de la investigación etnográfica. El objeto de la etnografía 
educativa es aportar datos descriptivos de los contextos, actividades y 
creencias de los participantes en los escenarios educativos, utilizando una 
combinación equilibrada de datos objetivos y subjetivos para reconstruir un 
universo social (Goetz y LeCompte, 1988). Es decir, este tipo de estudios se 
centra en descubrir lo que acontece en el ámbito escolar a partir de datos 
altamente descriptivos y con un elevado grado de significación por parte de 
los participantes para posteriormente interpretarlos y comprenderlos. 
 
5.4.1.2. Investigación cualitativa versus investigación 
cuantitativa 
Hay estudios que diferencian claramente los dos enfoque 
metodológicos que existen -cualitativo y cuantitativo- e incluso los 
contraponen (Cook y Reichardt, 1986). Y hay otros que ven de manera 
positiva integrar y combinar las dos perspectivas (Erickson, 1985; Goetz y 
LeCompte, 1988). Es importante señalar que este debate puede ser 
relativizado, pues las diferencias y semejanzas entre las dos perspectivas 
pueden ser enfocadas de acuerdo con los intereses y puntos de vista que cada 
uno adopta.  
En cuanto a la polaridad de los enfoques de investigación 
cualitativo/cuantitativo podríamos afirmar que no son antagónicos 
irreconciliables sino complementarios, tal como defienden diversos estudios 
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(Quevedo y Castaño, 2002; Cisterna, 2005; Lankshear y Knobel, 2000; Pérez 
Serrano, 1994a), pues en determinados casos es necesario un análisis 
cuantitativo una vez desarticulado el objeto de la investigación cualitativa. 
El análisis de las frecuencias de cada categoría resulta de gran utilidad 
para ordenar los datos y presentar los resultados. “El investigador que se 
plantea dar sentido a un número elevado de datos cualitativos necesita tener 
una visión general de la distribución de los códigos. Ello significa poder 
partir de una radiografía general, simple pero válida, que en este caso es el 
análisis de las frecuencias de cada categoría” (Marcelo, 1992, p.23). En este 
sentido encontramos también de interés las aportaciones de Gil Flores (1994), 
que considera necesaria una transformación y ordenación de los datos 
cualitativos, cuantificando los mismos, para que resulten más manejables. 
Según este autor la cuantificación permite acceder a conclusiones a las que 
tal vez no llegaríamos con la mera interpretación cualitativa. La 
cuantificación pasa por el cómputo de frecuencias de aparición de los códigos 
empleados al reducir los datos textuales, implicando un previo análisis 
cualitativo del texto segmentándolo en unidades y asignando categorías a 
dichas unidades. Las tablas de frecuencias resultan útiles porque nos 
aproximan a una visión global de los datos y una mayor organización y 
comprensión de los mismos. Se suelen emplear para mostrar porcentajes, 
proporciones y desviaciones sobre valores centrales. 
 
5.4.2. El estudio de caso: aproximación conceptual 
“El estudio de caso es el estudio de la particularidad y de la 
complejidad de un caso singular, para llegar a comprender su actividad en 
circunstancias importantes. (…) No todo constituye un caso. Es algo 
específico, no general” (Stake, 1998, p. 11-16). Existe un debate abierto entre 
distintos autores sobre lo que consideran qué es un estudio de caso. Un 
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“método” (Rodríguez,  Gil y García, 1996; Coller, 2000); “técnica de 
investigación”; “estrategia de diseño” (Yin, 1994). Stake, uno de los autores 
más representativos, considera el estudio de caso como una elección sobre el 
objeto a estudiar más que una opción metodológica. Otros autores que han 
reflexionado sobre el concepto de estudio de caso son Cardona (2002), 
Angulo y Vázquez (2003) y Gilham (2000). 
Algunos autores opinan que el estudio de caso es un método de 
investigación que permite establecer generalizaciones, desde el estudio de 
una unidad, a la población a la que pertenece dicha unidad (Cohen y Manion, 
1990).  Esta idea la encontramos asimismo en Bisquerra (1989): “El 
propósito consiste en indagar profundamente y analizar intensivamente los 
fenómenos que constituyen el ciclo vital de la unidad en vistas a establecer 
generalizaciones acerca de la población a la cual pertenece”. (p. 127). 
También se ha descrito el estudio de casos como “un término paraguas para 
designar toda una familia de métodos de investigación que tienen en común 
la decisión de centrarse en indagar en torno a un caso”. (Adelman et al., 1977 
citado en Bell, 2005). 
El método de estudio de caso es un método de investigación y 
formación que implica, según Anguera (1987, p. 21), “el examen intensivo y 
en profundidad de diversos aspectos de un mismo fenómeno”. Es decir, es un 
examen de un fenómeno específico. En nuestro caso son el grupo formado 
por los profesores y alumnos de piano del CMUS Superior de Vigo, el cual 
ha sido seleccionado por ser intrínsecamente interesante. Pérez Serrano 
(1994, p. 83) lo define como “una metodología de análisis grupal, cuyo 
aspecto cualitativo nos permite extraer conclusiones de fenómenos reales o 
simulados en una línea formativa-experimental, de investigación y/o 
desarrollo de la personalidad humana o de cualquier otra realidad 
individualizada y única”. Los estudios de caso se basan en el razonamiento 
inductivo al manejar múltiples fuentes de datos. 
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Otros autores señalan la importancia del contexto en su definición de 
estudio de caso. “Un caso es un objeto de estudio con unas fronteras más o 
menos claras que se analiza en su contexto y que se considera relevante bien 
sea para comprobar, ilustrar o construir una teoría o una parte de ella”· 
(Coller, 2000, p. 29). 
Se puede afirmar en base a las distintas definiciones del estudio de 
caso que éste consiste en el estudio de la singularidad, particularidad, 
complejidad de un caso, un hecho, una situación, una peculiaridad, una 
individualidad, para posteriormente establecer generalizaciones con respecto 
a la globalidad a la que pertenecen. 
La finalidad de un estudio de caso es la “comprensión” (Stake, 1998). 
Esta idea es expresada por Vázquez y Angulo (2003): 
Trabajar en un caso en entrar en la vida de otras personas con 
sincero interés por aprender qué y por qué hacen o dejan de hacer 
ciertas cosas y que piensan y como interpretan el mundo social en 
el que viven y se desenvuelven. (p. 18) 
Diversos autores exponen las características de los estudios de caso: 
Pérez Serrano (1994), Martínez Sánchez y Musitu (1995), Marcelo y Parrilla 
(1991). Estos últimos autores recogen a su vez las aportaciones de otros 
estudiosos y las resumen en: totalidad, particularidad, realidad, participación, 
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5.4.3. Técnicas de recogida de datos: entrevista abierta en 
profundidad 
5.4.3.1. Concepto 
Los etnógrafos emplean una gran variedad de técnicas para obtener 
sus datos (Wilson, 1977). La entrevista abierta en profundidad fue la técnica 
básica empleada para recopilar los datos a analizar, permitiendo identificar 
mediante la información obtenida, los elementos que condicionan o 
determinan la visión de la realidad de la enseñanza del piano en el centro. 
La entrevista es una técnica de investigación ampliamente utilizada en 
diversos contextos, ya que permite alcanzar varios propósitos. En este 
estudio, la opción por la entrevista se fundamentó en la intención y en la 
necesidad de recoger datos que permitiesen una interpretación cualitativa de 
las informaciones, permitiendo alcanzar los objetivos de este estudio. La 
entrevista en profundidad se considera una oportunidad de encuentro entre 
investigador e informante, con el fin de comprender las perspectivas que 
tienen los informantes respecto a sus experiencias o situaciones, tal como las 
expresan con sus palabras (Taylor y Bogdan, 1986). 
En el caso de este estudio, las características de los objetivos 
perseguidos justifican el que se eligiera esta técnica de investigación, pues la 
entrevista en profundidad es adecuada cuando: los intereses de la 
investigación son relativamente claros y están bien definidos; los escenarios o 
las personas no son accesibles de otro modo; el investigador tiene 
limitaciones de tiempo; el investigador depende de una amplia gama de 
escenarios y personas , y el investigador quiere esclarecer alguna experiencia 
humana subjetiva (Taylor y Bogdan, 1986). 
En las entrevistas se pueden distinguir tres momentos como señala 
Bolívar, Domingo y Fernández, (2001, pp. 160-161) 
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Tabla 6  
Los diferentes momentos de la entrevista 
-La entrevista como acontecimiento: la realización y vivencia de la 
interacción entre entrevistador y entrevistado, donde se pueden captar las 
actitudes, forma de ser, etc. 
-La entrevista registrada: donde se percibe auditivamente las reacciones 
(tono y expresión) de la interacción y entonación de la palabra. 
-La entrevista-texto: una vez transcrita se convierte en texto, donde se pierde 
la voz para convertirse en recurso inevitable de lectura. 
 
Entrevista como acontecimiento 
En esta primera fase denominada de acontecimiento, la entrevistadora 
comentó de forma breve con los sujetos a entrevistar, antes de comenzar las 
entrevistas propiamente dichas, la intención y las razones de su trabajo, con 
el objetivo de establecer una aproximación al tema a tratar. Asimismo se 
establecieron unos códigos que favorecieran el ambiente más propicio para el 
desarrollo de las entrevistas. Estos códigos se refieren al acuerdo de 
anonimato; confidencialidad; de control de las informaciones mediante la 
revisión de las transcripciones de las entrevistas y la intención de no hacer 
juicios de valor a las acciones que describen los sujetos entrevistados, pues 
eso supondría una incoherencia ante los objetivos del proceso de 
investigación. 
El objetivo de las entrevistas es una comprensión pormenorizada de 
las creencias, actitudes, valores y motivaciones, en relación a los 
comportamientos de las personas en contextos sociales específicos. También 
es importante considerar que las mencionadas creencias, actitudes, valores y 
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motivaciones de las personas no surgen de mentes individuales sino que son 
el resultado de los procesos sociales, históricos y culturales en los que cada 
uno está inmerso. Por consiguiente, tanto entrevistador como entrevistado 
son productos de esos condicionantes. 
Se realizó una entrevista a cada sujeto, con una duración media de 40 
minutos, en diferentes espacios físicos y momentos, adaptándose  siempre la 
entrevistadora a la disponibilidad de los sujetos. Se llevaron a cabo durante el 
segundo semestre del curso 2006-07, de lunes a viernes. 
Las entrevistas fueron grabadas en un minidisk, salvo en dos casos, en 
los que los informantes se mostraron reacios ante la grabadora y prefirieron 
que se tomaran notas escritas de sus relatos. También se utilizó una cámara 
fotográfica digital que sirvió para el registro de las observaciones. Hay ciertas 
observaciones que no pueden ser plasmadas en una fotografía como el fuerte 
olor a humedad existente en algunas aulas de estudio (cabinas) situadas en los 
sótanos del edificio, el cual es realmente desagradable y molesto, y  afecta de 
forma muy negativa a los instrumentos pues la mecánica no responde a las 
exigencias del intérprete (las teclas rebotan mal, la calidad del sonido es 
peor).  
 Con estos medios (minidisk y cámara fotográfica), tanto los datos 
obtenidos de las entrevistas como las observaciones, son fieles a la realidad. 
 
La entrevista registrada 
La entrevista grabada, transcrita y registrada nos sirve para revivir el 
contacto con los sujetos participantes en la investigación y nos permite 
analizar sus reflexiones sin dejarnos ninguna idea en el tintero, situación que 
ocurriría, si en vez de grabar las entrevistas, recurriéramos a nuestra 
memoria. También se indicaron determinados símbolos para indicar dudas, 
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aclaraciones…lo cual está explicado con detalle en el apartado sobre la 
transcripción de la entrevista. 
 
La entrevista-texto  
Una vez transcritas las entrevistas, fueron analizadas y categorizadas. 
Posteriormente se concertó  una cita conjunta con los profesores y se expuso 
el texto para que pudiera ser revisado. De igual forma se actuó con los 
alumnos. Este punto está explicado de forma pormenorizada en el apartado 
correspondiente. 
Este proceso de relectura y reflexión sobre el material transcrito a 
partir de las entrevistas que se hizo de forma conjunta, invitó a crear un 
debate sobre el tema a tratar muy enriquecedor, especialmente entre los 
profesores, que hicieron comentarios sobre lo interesante que resultaba 
debatir esta problemática desde distintos puntos de vista. 
 
5.4.3.2. Pasos previos a la realización de la entrevista 
Existen diversas formas de estructurar las entrevistas y se buscó cuál 
de ellas se adaptaba mejor a las características de este estudio. Diversos 
autores han profundizado sobre esto: Bodgan y Biklen, 1992; Bravo, 1998; 
Dexter, 1970; Guba y Lincon, 1981; Patton, 1980; Vallés 1997. Asimismo las 
recomendaciones y sugerencias de Ander-Egg (1987) sobre los principios 
directivos de la entrevista fueron de gran ayuda en este trabajo. 
Para Taylor y Bodgan (1986), la elección de una determinada 
modalidad de entrevista debe estar orientada por los intereses de la 
investigación; por las circunstancias del escenario y las personas y por las 
limitaciones prácticas a las que se enfrenta el entrevistador. En este caso, se 
optó por utilizar la modalidad de entrevista denominada por Patton como 
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semi-estructurada abierta, en la cual, aunque las preguntas y el orden en el 
que éstas están presentadas está predefinido y son similares para todos los 
participantes de la investigación, pueden producirse cambios en el transcurso 
de las entrevistas, para encaminarlas a la obtención de datos que necesitamos 
para la realización de nuestro trabajo. 
Para diseñar las entrevistas se leyó el material teórico existente sobre 
la preparación de las mismas y se siguió todas las pautas pertinentes tanto en 
la preparación de las preguntas (tipo, orden) como en el desarrollo de las 
mismas. Se optó por una entrevista en profundidad pues era la más adecuada 
para alcanzar los objetivos de la investigación. Este tipo de entrevista permite 
objetivar el habla de los entrevistados para captar matices relevantes como 
dudas, entonación, tonos… (Taylor e Bodgan, 1986). A través de este tipo de 
entrevistas se obtiene numerosos datos los cuales hay que interpretar. Se 
trata, como expusimos en el párrafo anterior, de una entrevista semi- 
estructurada, a la cual se le da cierta orientación hacia de lo qué hablar, es 
decir, se usa una guía. Ante algunas preguntas muy abiertas como por 
ejemplo ¿qué es para ti un centro de nivel? (sin especificar nivel en un 
sentido concreto), los informantes daban respuestas muy variadas. La palabra 
nivel puede referirse a múltiples cosas: al sistema educativo, a los profesores, 
a los alumnos, a las instalaciones. Al no especificar en la pregunta de manera 
intencionada a qué tipo de nivel se refería el entrevistador, los informantes le 
contestaron según sus prioridades, sus motivaciones personales y se pudo 
saber así qué era lo más importante para ellos. La estructuración de la 
entrevista fue hecha desde la perspectiva narrativa, es decir, las preguntas 
fueron elaboradas de forma que facilitaran y orientaran las narrativas que 
profesores y alumnos harían de su situación como docentes o como alumnos 
de piano. 
Esta entrevista tiene un carácter de estilo conversacional, lo cual 
favorece la confianza. Hay autores (Vázquez y Angulo, 2003, p.32; Corbetta, 
2003) que prefieren llamarla conversación más que entrevista porque indica 
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mejor que consiste en un proceso libre, abierto, democrático, bidireccional e 
informal. Se trata pues de empatizar con los demás, de contemplar el mundo 
como ellos, hablar como ellos y debe ser usada con la observación. 
Estamos ante un estudio de tipo dinámico, ya que los datos van 
determinando los posibles cambios en las preguntas (orden, contenido, 
formulación), en los papeles de los sujetos, así como en el contexto 
investigado. Así pues, en cada sesión de entrevista se podían reestructurar las 
preguntas de acuerdo con los resultados de la entrevista anterior, de forma 
coherente con el carácter de flexibilidad que posee una investigación de corte 
cualitativo: en el curso de las entrevistas se cambiaron el orden de las 
preguntas, algunas se especificaron más y también se abordó otras cuestiones 
que en un principio no se habían planteado.  Los ejes principales que 
exploran las preguntas son, en el caso de los alumnos: la ocupación de su 
tiempo, la trayectoria de sus estudios, la valoración que tienen del 
conservatorio y de las asignaturas del currículo. En el caso de los profesores 
se centra especialmente en su trayectoria personal con respecto al piano y en 
su trayectoria docente. Los temas que se pretenden indagar están íntimamente 
relacionados entre sí. Esas relaciones entre los acontecimientos que marcan 
las distintas fases vividas influyen y al mismo tiempo son influenciadas por la 
forma de interpretar y actuar de cada individuo. 
Las entrevistas a expertos constituye una forma específica de aplicar 
entrevistas semiestructuradas: la amplitud de la información potencialmente 
relevante proporcionada por el entrevistado es mucho más limitada que en 
otras entrevistas. Por tanto, la guía de entrevista tiene aquí una función 
directiva mucho más fuerte por lo que se refiere a la exclusión de los temas 
no productivos. Es el tipo de entrevista realizada al profesor de piano del 
Conservatorio Superior de Viena, en la que se obviaron las preguntas 
referidas a sus inicios como profesor y a su trayectoria profesional, 
centrándonos en aspectos actuales de la enseñanza del piano.  
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A continuación se explicará cómo fueron preparadas las preguntas, 
cómo se creó el clima adecuado para el desarrollo de las entrevistas y cómo 
se solicitó el consentimiento de las mismas. 
 
5.4.3.2.1. Preparación de las preguntas 
 Estas tienen como objetivo mostrar como los participantes conciben 
sus mundos y las preguntas deben indagar sobre experiencias (qué hacen o 
han hecho), sobre opiniones y valores, sobre sentimientos (cómo reaccionan 
emocionalmente a sus experiencias), sobre conocimientos y sobre lo sensorial 
(cómo ven el mundo que les rodea). Existen diversos estudios relacionados 
con la planificación de las entrevistas: Ander-Egg (1996) señala las 
siguientes fases: 
o Decidir a quién se va a entrevistar: esa decisión tiene como 
meta alcanzar los objetivos propuestos. 
o Decidir qué se va a hacer en la entrevista. 
o Explicar los propósitos: esto tendría que hacerse antes de 
empezar la entrevista para crear un clima favorable a la 
realización de la misma. 
o Guía de la entrevista: se buscó aquella que nos proporcionará a 
través de sus preguntas, la mayor información posible de la 
realidad que estábamos estudiando. 
o Planear y crear un contexto adecuado: al tener estas entrevistas 
un carácter conversacional, de diálogo, fue necesario crear un 
buen clima personal y buscar un contexto adecuado para la 
realización de una conversación tranquila y profunda. 
En los primeros contactos con las personas a entrevistar fueron 
aclarados los principios éticos que fundamentan una entrevista de carácter 
personal: el anonimato y la confidencialidad estaban garantizadas. En este 
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sentido, los datos recogidos sólo pueden ser utilizados para los fines de esta 
investigación. Además se les dio a los informantes la posibilidad de revisar 
los textos extraídos de las entrevistas, con el fin de detectar posibles errores o 
ampliar alguna información que consideraran oportuna. 
Las preguntas fueron hechas en un lenguaje claro, no especializado y 
no se usaron preguntas inductoras, siguiendo los consejos de Patton (1980). 
Se utilizaron también en algún momento, preguntas complejas, (preguntas 
muy abiertas, como indiqué anteriormente) que implican varias ideas, con 
fines exploratorios. Tal como indica Stake (1998, p.25), el proceso de diseño 
de las preguntas requiere mucha reflexión y trabajo. La base de su 
formulación es la observación, la reflexión y el análisis, y están influidas por 
las experiencias vitales e ideológicas (Goetz y LeCompte, 1988).  Es muy 
importante saber elegirlas para poder conseguir el objetivo propuesto 
(Becerra, 2005). 
Las preguntas a los alumnos se realizaron por grupos de temas. Las 
primeras cuestiones fueron objetivas, como edad o número de horas lectivas, 
entre otras. Las preguntas más controvertidas y personales, como la 
impresión personal del centro como institución o preguntas sobre 
experiencias personales, se formulaban hacia el medio de la entrevista cuando 
ya estaba establecida mayor confianza, tal y como aconseja hacer Lofland 
(1971). 
A los profesores se les preguntó sobre sus historias profesionales 
(narraciones de las carreras profesionales) ya que podían ser útiles para 
explicar sus reacciones ante determinados escenarios, acontecimientos o 
innovaciones (Wood, 1987). 
La opción de una metodología cualitativa, con la utilización de 
entrevistas en profundidad (Taylor y Bodgan, 1986) de carácter 
semiestructurado abierto (Patton, 1980), se ve pues justificada por las 
características del objeto de estudio de esta investigación. 
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 A continuación se justificará las preguntas elegidas a alumnos y 
profesores y se señalará cómo han sido estructuradas: 
 
a) Las preguntas de la entrevista a los alumnos: elección y 
justificación 
La tabla número 7 muestra de forma concisa cómo fue la estructura de 
la entrevista a los alumnos y sobre qué temas se basaron las preguntas: 
 
Tabla 7 
Estructuración de la entrevista a alumnos 
1-Datos personales 
2-Ocupación del tiempo 
3-Trayectoria de sus estudios: pasado, presente y futuro 
4-Impresión y valoración del conservatorio como centro de enseñanza 
5-Valoración de las materias del currículo:  
 
1-Datos personales 
Justificación: se preguntaba la edad y el curso para comprobar si ello 
reflejaba algún resultado significativo, entre los alumnos de los distintos 
cursos en relación a los aspectos a estudiar. Se quería establecer si existía una 
visión generalizada entre los alumnos de primer año, es decir, recién llegados 
al conservatorio, y si ésta se diferenciaba de la que pudieran tener los 
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alumnos de cursos más avanzados. Se trataba de comprobar si a medida que 
avanzaban cursos los alumnos variaban su percepción.  
También se tuvo en cuenta el factor sexo por si influía en los datos 
obtenidos a través de la entrevista. Asimismo interesó saber si vivían más o 
menos cerca del conservatorio para calcular el tiempo empleado en viajes y si 
ello repercutía en menos tiempo de estudio, como en el caso de alumnos de 
otras provincias que pasan hasta 8 horas a la semana en los trayectos de ida y 
vuelta a Vigo. 
 
2-Ocupación del tiempo 




Actividades realizadas por los alumnos 
Relacionadas 
con la música 
- Estancia en el centro y horas de estudio 
- Otras actividades: conciertos, cursos, escuchar 
música, lecturas especializadas… 
No relacionadas 
con la música 
- Realización de otros estudios 
- Actividad laboral 
- Relaciones y aficiones 
 
Justificación: se trató de averiguar cómo distribuyen su tiempo a lo largo de 
la jornada durante el curso escolar, es decir, desde mediados de septiembre 
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hasta mediados de Junio: clases, estudio, transporte, aficiones etc. Con el fin 
último de saber cuántas horas les quedan libres para estudiar piano. 
Se buscó caracterizar las relaciones que existen entre los alumnos y 
los profesores y también entre los propios alumnos (compañerismo, 
competencia, individualismo, amistad, conflicto…). 
 
3-Trayectoria de sus estudios: pasado, presente y futuro 
Justificación: se trató de conocer porque eligieron estos estudios y las 
circunstancias de su ingreso en este conservatorio concretamente. Asimismo, 
era de interés conocer sus proyectos, sus problemas, sus necesidades, sus 
inquietudes y también sus sugerencias de mejora. 
 
4-Impresión y valoración del conservatorio como centro de 
enseñanza 
Justificación: se estimuló a los alumnos a reflexionar sobre sus impresiones y 
su valoración del centro y reflejar sus inquietudes y sus problemas.  
 
5-Valoración de las materias del currículo 
Justificación: se buscó saber el número de horas que estudian piano y el 
número de horas que, para ellos, deberían estudiar para conseguir unos 
resultados óptimos. También se les invitó a reflexionar sobre lo que es una 
forma eficaz de estudiar y a valorar las actividades musicales 
complementarias organizadas por el seminario de piano como audiciones, 
cursillos, conciertos e intercambios con otros conservatorios. El grado de 
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preparación con el que salen de este centro también fue valorado por los 
alumnos. 
Se identificaron las aportaciones a su formación que las restantes 
asignaturas del currículo les proporcionaban y se cuantificó el tiempo que 
había que dedicar para la preparación de estas materias. 
 
b) Las preguntas de la entrevista a los profesores: elección y 
justificación 
La entrevista estuvo centrada en la trayectoria docente y en la 
trayectoria personal de los profesores en relación al piano, (se abordó  la 
época de estudiantes de piano de los actuales profesores, pues esta época 
ejerció una gran influencia en sus actuaciones como profesores como reflejan 
los datos obtenidos de las entrevistas). También reflejaron su visión personal 
del departamento de piano, del currículo existente y de los alumnos de piano 
del centro. 
La entrevista al profesor Peter Efler, debido al poco tiempo que se 
disponía para su realización se centró en la manera de organizarse el 
departamento de piano en el Conservatorio Superior de Música de Viena (en 
ocasiones hacía alusiones al Conservatorio de Basilea48, dónde trabajó con 
anterioridad): características de la prueba de acceso al mismo, duración de los 
estudios, asignaturas que se imparten y su importancia relativa, 
programación, evaluación, organización de cursos y conferencias y  
disponibilidad de medios para el trabajo como la fonoteca o la biblioteca. 
También se abordó cuestiones relativas a los alumnos, como sus actitudes, el 
nivel de esfuerzo y el tiempo que dedicaban a prepararse, a estudiar.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
48 Musik-Akademie der Stadt Basel. 




 Estructura de la entrevista a profesores 
ESTUDIOS PREVIOS Y TRAYECTORIA DOCENTE 




3-Situación actual y expectativas futuras 
4-Identidad profesional 
TRAYECTORIA PERSONAL 
Personas influyentes, hechos relevantes, alegrías y frustraciones 
PUNTO DE VISTA QUE TIENEN LOS PROFESORES SOBRE 
LOS ALUMNOS 
1-Estudio del piano 
2-Ambiente 
 3-Grado de esfuerzo en el estudio 
PUNTO DE VISTA DE LOS PROFESORES SOBRE EL 
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Estudios previos y trayectoria docente 
1-Evolución de sus estudios  
Justificación: la forma de actuar de un profesor de piano puede estar 
influenciada por las vivencias que ha tenido en su época de estudiante como 
alumno de piano y por el tipo de relación con sus profesores. Por otro lado, el 
ejercicio de la docencia también es un período en el que sigue aprendiendo y 
es a su vez, un espacio en el que se ponen de manifiesto las creencias y 
valores que tiene los profesores. Por eso se buscó identificar los rasgos más 
significativos de su vida como alumnos de piano: cómo fueron los inicios, 
recuerdos, ambiente, cómo eran las clases…De esta forma, se brindó la 
oportunidad de que los profesores reflexionaran sobre la manera en que a lo 
largo de los años ha ido evolucionando el sistema de enseñanza del piano. 
 
2-Trabajo docente: inicios y desarrollo 
Justificación: existen diversos estudios sobre las peculiaridades del período 
de ingreso en la carrera docente. Considerando esos estudios, se busca 
comprender las circunstancias de ingreso en la carrera, identificando las 
dificultades, los fracasos, las conquistas, los problemas que el docente 
encuentra y sus soluciones y su relación con los compañeros y alumnos. Y de 
qué manera ha sufrido una evolución a lo largo de los años. 
 
3-Situación actual y expectativas futuras 
Justificación: de acuerdo con los estudios sobre etapas evolutivas de los 
profesores a lo largo de su ejercicio profesional, se consideró de interés hacer 
una descripción de las experiencias profesionales de los entrevistados, 
enfocando aspectos de la docencia como cambio de centro de trabajo, cambio 
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de sistema educativo, de nivel de enseñanza, de disciplina, formación 
continua, momentos críticos, etc. También se trató sobre lo que piensan hacer 
los profesores en el futuro: sus proyectos, sus necesidades y la forma de ver 
los hechos de naturaleza general y específica relativos a su profesión.  
 
4-Identidad profesional 
Justificación: se buscó caracterizar las relaciones que tienen con las personas 
que integran la comunidad escolar: compañeros, alumnos 
(conflicto/colaboración, proximidad/ distancia…) y también con la sociedad 
y de qué forma ello afecta a su trabajo como profesores. En este punto 
también se estimuló a los profesores a hacer un retorno al conjunto de su 
historia valorando y hablando de sus satisfacciones e insatisfacciones. 
 
Trayectoria personal 
1-Relación entre las experiencias personales y la profesión. 
Satisfacciones e insatisfacciones 
Justificación: en la trayectoria vital de los sujetos hay aspectos relacionados 
con sus experiencias personales y profesionales que pueden ejercer mutua 
influencia, por eso, se abordaron en la entrevista estos aspectos: la relación de 
las experiencias vividas en el ambiente escolar con el actual trabajo docente. 
 
Punto de vista que tienen los profesores sobre los alumnos 
1-Estudio del piano 
Justificación: la constancia, la dedicación y la aplicación en el estudio, se 
consideran decisivas para obtener resultados óptimos en el instrumento, es 
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por ello que se buscó saber la opinión que tienen los profesores sobre el tema 
y cómo piensan que repercute en el resultado del trabajo de los alumnos. 
 
2-Ambiente 
Justificación: el mejor o peor ambiente de un centro escolar (compañerismo, 
competencia…) puede influir también en el rendimiento. En este punto los 
profesores hacen una reflexión sobre el ambiente que observan. 
 
3-Grado de esfuerzo en el estudio 
Justificación: El estudio del piano a nivel superior requiere una dedicación y 
una constancia excepcionales. Se buscó saber el grado de esfuerzo de los 
alumnos y compararlo con el que los profesores hicieron en su día, para 
poder finalizar sus estudios superiores de piano. 
 
Punto de vista de los profesores sobre el departamento de piano 
1-Departamento de piano del Conservatorio 
Justificación: el enfoque principal de este tema es comprender la visión que 
tiene los profesores de aspectos relacionados con el departamento de piano, 
como su organización, los medios con los que cuenta, los problemas 
detectados y las propuestas de mejora, y también, la imagen y  proyección 
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5.4.3.2.2. Preparación del clima adecuado para desarrollar las 
entrevistas 
Tal y como señala Fuentes (1989), se intentó crear un ambiente 
cómodo y familiar para los entrevistados, ya que ésto, unido a la adopción de 
un estilo conversacional durante la entrevista, favorece la obtención de datos 
cualitativos más significativos y válidos. Este mismo autor nos habla del 
concepto “rapport” que es de una importancia significativa en el campo de la 
entrevista puesto que las respuestas obtenidas dependerán en gran medida de 
la predisposición del entrevistado para involucrarse en la investigación y de 
la habilidad del entrevistador para conseguir las respuestas a las que aspira, 
consiste básicamente en una comunicación abierta, flexible, positiva y sin 
tensiones. 
Ander- Egg (1987) señala al respecto:  
Es igualmente importante que desde el primer momento, se cree 
una atmósfera de cordialidad y simpatía, un ambiente de completa 
libertad, sin presión, intimidación o coerción, que permita 
establecer lo que los autores anglosajones llaman rapport 
(comunicación positiva) entre el entrevistador y el entrevistado. (p. 
232) 
Las entrevistas a los alumnos fueron hechas en el aula donde la 
investigadora trabaja habitualmente la cual resulta muy acogedora por su 
decoración y por las vistas del jardín que se pueden disfrutar desde un gran 
ventanal. La temperatura al tener un radiador propio es ideal comparada con 
el frío que suele hacer en  casi todo el resto del edificio (la calefacción central 
resulta insuficiente para calentar todo el centro). Cuando los alumnos sentían 
la agradable temperatura ambiental al entrar, la frase que todos repetían con 
una sonrisa era “qué bien se está aquí”. La investigadora cuidó la forma de 
vestir al entrevistar a los alumnos (informal) y también la manera de hablar, 
de forma que fuera cercana para los estudiantes. Se pretendió pues crear un 
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clima de confianza, en el que los alumnos estuvieran cómodos, apartándose 
del rol de profesora. Asimismo, las entrevistas a los profesores se hicieron en 
un apartado que tiene la cafetería del centro, cerca de la chimenea, mientras 
tomaban un refresco con la investigadora, en un clima relajado, o bien, en el 
aula anteriormente descrita. En el caso del profesor del Conservatorio de 




Antes de empezar las entrevistas, se concertó una cita con el director y 
la jefa de estudios del centro para explicarles el propósito de hacer esta 
investigación y cuáles eran los objetivos de la misma. Se les pidió el 
consentimiento para poder analizar el cuaderno donde se apuntan los 
nombres de las personas que solicitan un aula para estudiar y asimismo, el 
consentimiento para poder utilizar documentación académica de interés para 
la tesis (actas, informes, programaciones…), para lo cual no se encontró 
ningún impedimento sino todo lo contrario. 
La jefa de departamento de piano fue la primera de los profesores a la 
que se le informó del proyecto y también se mostró favorable al mismo, 
brindando todo su apoyo. 
 
5.4.3.2.4. Contacto con los sujetos a entrevistar 
El primer contacto entre la investigadora y los sujetos a entrevistar fue 
personal, siguiendo los preceptos de la metodología utilizada, no utilizándose 
pues un proceso burocrático para contactar. 
El primer contacto con los alumnos fue durante una de sus clases 
colectivas, repertorio. El profesor de la misma, Constantino Pérez salió del 
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aula unos minutos para que la investigadora les explicara a los alumnos en 
conjunto, su proyecto de tesis, el objetivo de su estudio. Se intentó buscar 
adeptos explicando los principios del método, los posibles resultados para la 
mejora de la educación y explicando que iba a haber una total 
confidencialidad e inmunidad. Dicho de otra forma, les decía a los alumnos 
que intentaba comprender mejor sus puntos de vista para que todo mejorara 
para ellos y los demás, recalcando que no se usaría la información que 
facilitaran en su contra. Se notó una buena predisposición por parte de los 
alumnos a través de detalles pequeños pero significativos: alguno asentía con 
la cabeza mientras explicaba el trabajo que se pretendía realizar, otros 
mostraban con la expresión de su cara su interés. Posteriormente a este 
primer encuentro, los alumnos abordaban a la investigadora por los pasillos 
para hacerle preguntas y le hicieron comentarios del tipo: “qué interesante”, 
“ya era hora que se hiciera un trabajo así…” 
El primer contacto con los profesores se hizo de forma individual 
abordándolos en un descanso de las clases, en el pasillo, en la cafetería o a la 
salida de las clases para explicarles el trabajo que se pretendía llevar a cabo, 
(algún profesor se mostró entusiasmado con el proyecto y ya quería hablar 
con la investigadora en ese mismo momento y les tuvo que decir: “ahora no, 
ya me contarás…”), su objetivo último de forma breve y explicarles también 
los “códigos“ que iba a utilizar en las entrevistas (Bolívar et al., 2001; Sandín 
Esteban, 2003): 
- Anonimato, confidencialidad. Despersonalizar el trabajo para mostrar 
que nuestro interés son los métodos, las estrategias, no los individuos. 
- Sin juicios de valor. 
- Posibilidad de revisión de la trascripción de la entrevista. 
- Concertar la cita para la realización de la entrevista en el momento que 
mejor les viniera a los entrevistados para darles sensación de control 
(donde quieras, cuando puedas). 
Cap.5: Diseño y desarrollo de la investigación  
169 
 
- Posibilidad de implicarlos en la investigación, es decir, que digan algo 
sobre análisis, investigación y presentación de resultados. De esta forma 
el entrevistador actuaría como un coordinador de ideas. Esto sería una 
manera de solucionar el posible problema de que se sientan evaluados. 
- Demostrarles que con su cooperación podría mejorar la enseñanza en 
algún sentido. 
El objetivo inicial era despertar el interés de los demás por el estudio, 
aliviar sus aprensiones y demostrar que somos investigadores de confianza. 
En estas primeras sesiones la investigadora no tomó notas, ni grabó para 
generar confianza. El contacto se facilita si los participantes consideran 
valiosos los fines perseguidos por el investigador. Hay que presentarse como 
individuos sinceros con un compromiso de estudiar el grupo y comunicarles 
los principios éticos que rigen la actividad. A través de este primer contacto 
se creó una relación de entendimiento y una aproximación al tema. 
Tanto los procedimientos para conseguir la información como la 
difusión posterior no han de ofender a la persona que la ha suministrado, y 
así se llevó a cabo la investigación, siguiendo este principio ético.  
La entrevista con Peter Efler, profesor del conservatorio de Viena, se 
realizó al cuarto día de su estancia en Vigo, con motivo del curso de piano 
que impartió en el centro. Aunque el ritmo de trabajo del curso era muy 
fuerte y normalmente aprovechaba después de comer para descansar, muy 
gustosamente accedió a ser entrevistado un día que comió en la casa de la 
investigadora, durante la sobremesa, renunciando a su habitual siesta. Como 
su español no es muy fluido, prefirió hablar en alemán y con ayuda del 
marido de la investigadora, que también lo habla, hacer la entrevista en este 
idioma. No sólo fue el intérprete, sino también el posterior traductor de esta 
entrevista. 
Los sujetos a entrevistar, profesores y alumnos, mostraron una actitud 
receptiva a la propuesta de estudio, pues según relataron, existen numerosas 
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informaciones y percepciones en el ámbito escolar del conservatorio y 
concretamente en los estudios de piano, que precisan ser investigadas y 
sistematizadas, encontrando además en esta investigación una forma de 
valorización de su trabajo. 
En la oficina proporcionaron los horarios de los alumnos y sus 
teléfonos. Estos horarios se planifican a principio de curso de forma que 
favorezca lo más posible al alumno, en el sentido de que no tengan horas 
muertas, ni tengan que venir más de cuatro días al centro (aunque esto no 
siempre es posible). El fin último es que tengan más tiempo para estudiar. Al 
tener varias clases individuales el horario de cada alumno es diferente al de 
cualquier otro. Se intentó quedar con ellos en alguna de esas horas muertas si 
las había, o en otro momento que no les supusiera tener que venir de forma 
expresa al centro o tener que esperar más de media hora a la investigadora 
para que les pudiera entrevistar. Normalmente inmediatamente antes o 
después de las clases. Es decir, se procuró compatibilizar el horario del 
entrevistador y el de los entrevistados de la manera que menos pudiera 
entorpecerles su ritmo de trabajo diario o sus horarios. Fueron llamados unos 
días antes de la entrevista para concretar un día y una hora que fuera de su 
conveniencia y a algunos los esperó la investigadora a la salida de clase para 
concretar una cita. Al quedar con ellos se intentó crear un clima de 
tranquilidad y confianza: les preguntaba, siempre muy amablemente y 
valorando su cooperación, si les venía bien quedar a determinada hora o si 
era mejor en otro momento, intentando ponérselo lo más fácil posible. Si 
alguno le decía que no podía quedar por lo que fuera, la investigadora le 
insistía que no se preocupara, que quedarían cuando le viniera bien. El 
momento de la presentación entre las personas entrevistadas y la 
investigadora fue considerado como un momento particular, pues en un 
trabajo que aborda datos personales e íntimos “requiere una mayor atención y 
cuidado en las formas sociales de presentación entre extraños” (Vallés, 1997, 
p. 218).  
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Se realizaron 29 entrevistas de alumnos matriculados en la asignatura 
de piano de los 32 que hay. Una alumna se dio de baja en mitad de curso y no 
se la pudo entrevistar; otro después de no acudir por segunda vez a la cita 
aduciendo razones poco convincentes, se optó por no quedar con él por 
tercera vez ya que no mostraba especial interés y un tercer alumno tenía un 
horario totalmente incompatible con el de la investigadora y no fue posible 
concertar una cita. 
 
5.4.3.3. Fases de la entrevista  
Tras diseñar y estructurar la entrevista, lo que conlleva preparar las 
preguntas, crear un clima adecuado para su desarrollo, pedir consentimiento 
para su realización y contactar con los sujetos a entrevistar, tal como se 
explicó en el apartado anterior, se llevó a cabo la realización de la entrevista 
propiamente dicha. Los pasos siguientes fueron la transcripción de las 
mismas, su categorización y análisis y por último, la revisión de dicho 
análisis junto a los sujetos entrevistados. 
En la realización de una entrevista se siguen las siguientes fases: 
 
Tabla 10. Fases de la entrevista 
Diseño de la entrevista, estructuración de la misma: 
o Preparación de las preguntas 
o Preparación del clima adecuado para desarrollar las entrevistas 
o Consentimiento 
o Contacto con los sujetos a entrevistar 
Realización de la entrevista 
Transcripción 
Categorización y análisis 
Revisión del análisis junto a los sujetos entrevistados 
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Realización de la entrevista 
El desarrollo de una entrevista presupone una relación entre método y 
contenido, con un constante rigor entre los aspectos formales y la 
fundamentación teórica que sustenta el estudio. El rigor permite dar 
credibilidad a diversos aspectos del fenómeno que solamente pueden ser 
visibles a través del cumplimiento de determinadas normas del campo 
científico. Así pues, este rigor no significa asumir una tendencia positivista 
que enfatiza en procesos de absolutización de la verdad (Bourdieu, 1997). 
 Se hicieron ensayos -entrevista piloto- para que todo saliera bien tal y 
como aconseja Pelto y Pelto (1978) y Maxwell, (1996, p. 44). El proceso de 
selección de los sujetos participantes en la investigación y las decisiones 
relativas a la elección de los métodos y de las técnicas generan una 
expectativa en el entrevistador y en cierta forma, hacen que éste se tenga que 
anticipar a la realidad. La labor de estructuración de las entrevistas exigió que 
cada detalle del proceso fuera preparado: el control del tiempo, la preparación 
del ambiente propicio, la solución de las posibles dificultades…para ello la 
entrevistadora contó con la inestimable ayuda de su marido, profesor de 
piano del conservatorio, con él cual realizó diversos ensayos previos de las 
entrevistas, para adelantarse a las posibles dificultades que pudieran surgir. 
Antes de empezar cada entrevista, se le preguntaba al informante si 
quería que se le aclarase nuevamente los objetivos de la investigación, se le 
recordaba los principios éticos que se siguen (confidencialidad, inmunidad) y 
se involucraba en la investigación al entrevistado, explicándole que el trabajo 
consistía en coordinar objetivamente las ideas aportadas por ellos. Para dar 
sensación de control a los entrevistados se pedía permiso para grabar la 
conversación y se les daba la oportunidad de revisar la futura trascripción. 
También se cuidó que el marco donde se desarrollaba la entrevista fuera 
informal, para ello, el entrevistador se sentaba en la mesa del aula cerca de 
los alumnos, no enfrente, en el lugar que se sienta normalmente el profesor 
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para no tomar ese rol durante la entrevista. En el caso de que los 
entrevistados se sintieran incómodos delante de la grabadora, el investigador 
la apagaba y tomaba notas a medida que se iba desarrollando la entrevista.  
Con los profesores se cuidó en todo momento que no se sintieran 
evaluados por su trabajo. 
Los consejos de Patton (1980) fueron aplicados en el transcurso de las 
entrevistas: 
- No hablar más que el informante. 
- Seguir un estilo conversacional que favorece la confianza: “Las 
entrevistas informales y abiertas son parecidas a una conversación pero 
no lo son. Pues es el otro el que habla mientras que la voz del 
investigador permanece en segundo plano, escuchando y ofreciendo 
apoyo y estímulo” (Bolívar et al., 2001, p.161). 
- No aconsejar. 
- Utilizar “experiencias compartidas”, comunicaciones de tipo personal. 
Por ejemplo ante la reticencia que el entrevistador notaba en algunos 
alumnos al decirle que estudiaban en la universidad, hecho que algunos 
profesores no aprueban pues le resta tiempo de estudio, les contaba que 
ella misma también había estudiado en la universidad mientras proseguía 
sus estudios de piano. 
-  Hay que mostrar deseo de saber, ser espontáneo. 
- Escuchar con atención, sin interrumpir, salvo para aclararles alguna 
cuestión. Es decir, no se hicieron cuestiones sobre la narrativa en el 
momento en que ésta era realizada. De esta forma aspectos que no 
parecían claros eran cuestionados al final de la entrevista, al final de la 
pregunta en cuestión o en el momento de la revisión de la entrevista. 
Esto permitió que el hilo de las respuestas no fuera entrecortado. 
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- En los casos en que las respuestas no estaban del todo claras se les pedía 
que las aclarasen. 
Este tipo de investigación mantiene una interacción con los 
participantes. Es importante no perder la perspectiva identificándose con 
ellos, hay que intentar mantener la objetividad (Liebow, 1967; Parker, 1974). 
Las intervenciones del entrevistador son sobre todo consignas y 
comentarios49 (Blanchet, Ghiglione, Massonnat y Trognon, 1989, p. 104). 
Siempre se acababa agradeciéndoles su tiempo y su cooperación. 
Se tuvo en cuenta lo que el entrevistado no dice (Lofland 1971), por 
ejemplo, en el caso de un alumno que duda mucho al contestar y utiliza 
frecuentemente monosílabos. 
Los alumnos fueron entrevistados en primer lugar y después los 
profesores. 
La duración de las entrevistas osciló entre 35 y 50 minutos, aunque 
muchas veces, al dar por terminada la entrevista y apagar el minidisck, se 
seguía conversando un rato más. Estas conversaciones informales, cuando se 
consideraban relevantes para el estudio eran anotadas en el diario de campo 
de la entrevistadora pues la grabación ya había sido interrumpida. Este 
trabajo de campo se realizó durante el curso escolar 2006-07, realizándose un 
total de 37 entrevistas (29 a alumnos y 8 a profesores), llegando a 25 horas de 
grabación, 20 fotos y 4 libretas de trascripción. 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
49 Las consignas son instrucciones que determinan el tema del discurso del 
entrevistado y los comentarios son explicaciones, observaciones, preguntas e 
indicaciones que subrayan las palabras del entrevistado. 




Las grabaciones efectuadas se escuchaban y trascribían lo antes 
posible anotando también las impresiones personales de la investigadora al 
margen. Las conversaciones que se prolongaban en algunas ocasiones tras 
finalizar la entrevista también se trascribían rápidamente.  
En esta investigación, se ha trascrito de una forma rigurosa y literal 
las entrevistas realizadas (Lofland, 1971; Pelto y Pelto, 1978). Es por ello que 
en ocasiones aparecen frases inconclusas, ideas no demasiado bien 
expresadas o incluso tacos. El realizar esta trascripción de forma textual ha 
sido una labor muy costosa. En el proceso de transcripción se realizó ya una 
primera organización de la información, pues no se fueron trascribiendo las 
entrevistas de principio a fin, sino de la siguiente manera: las libretas 
utilizadas disponían de numerosos apartados50, uno para cada pregunta 
formulada y se iban escribiendo en cada una de ellas el conjunto de 
respuestas a dicha pregunta, para de ese modo, poder tener agrupadas las 
respuestas y poder manejar mejor la información obtenida. En algunos casos, 
al ser preguntas abiertas, la información obtenida valía para responder a más 
de una pregunta y se escribía esa respuesta en la carpeta(s) 
correspondiente(s). No se utilizó un  sistema informático para esta 
codificación, se escribió a mano. 
Las convenciones utilizadas para transcribir la entrevista fueron: 
o Usar letras en mayúscula para indicar un aumento de la 
intensidad al hablar.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
50 Cada uno de estos cuadernos contaba con hojas de colores que facilitaban la 
clasificación de las respuestas obtenidas en apartados temáticos.  
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o Corchete para aclaraciones y añadir observaciones. 
o Paréntesis para indicar duración de las pausas o reiteraciones. 
o Subrayar para indicar acento o énfasis. 
 
Tabla 11 
Simbología utilizada para la transcripción de las entrevistas 
 
Símbolo Descripción de la simbología 
Mayúsculas Indicar aumento de la intensidad al hablar 
[  ] Indicar aclaraciones al texto y observaciones 
(actitudes o lenguaje corporal) 
(  ) Duración de las pausas y/o fragmento no transcrito 
(reiteraciones) 
Subrayar Indicar acento o énfasis 
 
Categorización y análisis 
En conjunto, ya durante la fase de recogida de datos, se fueron 
analizando los mismos y esto dio lugar a que las grandes categorías de 
análisis se fueran delineando, lo que llevó a que unos datos fueran ganando 
relevancia mientras que otros la perdieran. El proceso de categorización 
consiste en identificar el tema al que se refiere un determinado fragmento del 
texto. Hemos establecido el sistema de categorías en función de las 
respuestas obtenidas de las preguntas de la entrevista. Para ello hemos tenido 
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en cuenta que un dato se puede analizar desde múltiples puntos de vista y por 
tanto se pueden extraer otras tantas categorías.  
 
Revisión del análisis junto a los sujetos entrevistados 
Una vez realizado el análisis de los datos obtenidos a través de las 
entrevistas se concertó una reunión con los participantes (se hicieron dos 
reuniones, una con los profesores y otra con los alumnos), para exponerles 
los resultados del estudio y para que tuvieran la oportunidad de corregir algún 
dato erróneo, aclarar algún punto que requiriera mayor explicación, añadir 
otras ideas o modificar lo que consideraran conveniente para exponer mejor 
sus opiniones. En estos debates de grupo se destacan los elementos de 
dinámica de grupo y de debate entre los participantes. Blumer (1969), por 
ejemplo sostiene que:  
Un  pequeño número de individuos, reunidos como un grupo de 
debate, supera en muchas veces el valor de cualquier muestra 
representativa. Este grupo, analizando colectivamente su esfera de 
vida y sondeando en ella a medida que encuentran los unos 
desacuerdos con los otros, hará más para descorrer los velos que 
cubren la esfera de la vida de cualquier otro mecanismo del que yo 
tenga noticia. (p. 41) 
Los informantes mostraron su admiración por  el estudio exhaustivo 
realizado y manifestaron su acuerdo con los resultados obtenidos. No hubo 
pues ninguna modificación ni aclaración al respecto. 
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5.4.3.4. Otras técnicas de recogida de información: la 
observación, el análisis de documentos y el diario de 
campo de la investigadora 
La observación 
Otras técnicas utilizadas, complementarias a la entrevista, fueron la 
observación del espacio físico dónde se desarrolla la actividad docente y de 
la participación de los alumnos en las actividades organizadas en el centro, el 
análisis de documentos y el diario de campo. Estas otras técnicas tienen 
como finalidad enriquecer los datos obtenidos a través de las entrevistas y en 
algunos casos, poder cruzar los datos para reforzar su credibilidad. El 
problema estriba en dar sentido a la situación: cualquier cosa que nos permita 
profundizar en nuestro entendimiento utilizando múltiples fuentes de datos es 
ventajosa (Lincoln y Guba, 1986; Seale, 1999). La recogida de datos, pues, se 
ha realizado a través de la estrategia de triangulación de perspectivas “desde 
el punto de vista de quienes actúan e interactúan en la situación problema” 
(Elliot, 1990, p.25). Pero también se ha realizado la triangulación en otros 
aspectos: técnicas de recogida de datos, tiempos y espacios. 
Triangulación: 
• Informantes: alumnos y profesores de piano del centro principalmente y 
también, personal no laboral -conserjes-, y miembros del equipo 
directivo. Profesor del Conservatorio Superior de Música de Viena, 
• Técnicas: entrevistas, observación y análisis de documentos. 
• Temporal: en diferentes momentos. 
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Esquema metodológico de técnicas de recogida de datos 
ENTREVISTA 
Sujetos entrevistados Tipo Fases  
- Profesores de piano del Centro 
- Profesor del 
  Conservatorio de Viena       
- Alumnos de Piano 
- Otros: Conserjes, Equipo 










Situación Observada Tipo 
- Lenguaje corporal de los entrevistados 
- Actividades realizadas en el centro 
- Estado del edificio, instalaciones y material 
- No participante 
- Registro fotográfico 
ANALISIS DE DOCUMENTOS 
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Además de las competencias de hablar y escuchar que se utilizan en 
las entrevistas, observar es otra destreza de la vida cotidiana que se 
sistematiza metodológicamente y aplica en la investigación cualitativa. Se 
integran no sólo las percepciones visuales, sino también las basadas en la 
audición, el tacto y el olfato (Adler y Adler, 1994). En este sentido, esta 
técnica puede ser considerada como una posibilidad de análisis de la realidad, 
en la que “una contemplación atenta de los fenómenos, acciones, situaciones, 
personas y  escenarios, permiten acceder a los datos e interpretarlos en 
analogía con diversos aspectos que colaboran para alcanzar los propósitos y 
objetivos que guían esta investigación” (Fetterman, 1989,  p. 79). 
El proceso de observación no es solamente contemplativo sino 
también interpretativo y se guía por el principio de acción y reacción (Woods, 
1987), que surge recíprocamente entre el sujeto y el medio, condicionando la 
calidad de las informaciones y las circunstancias que se presentan. En este 
sentido, Arnal (1992) afirma que el observador constituye una parte del 
contexto de observación y que su situación puede influir sobre los sujetos 
observados. 
Las necesidades investigadoras determinan qué modalidad de 
observación debe ser empleada. Para Patton (1980), el hecho de escoger un 
determinado tipo de observación debe considerar: el papel que desempeña el 
observador; el grado en que la observación es abierta o encubierta; la medida 
en que se conoce o no el propósito de la investigación; el tiempo que se 
puede destinar a la observación; el alcance de la observación y por último, el 
grado de estructuración de la misma. Estos aspectos precisan ser 









Modalidades de observación (Fuente: Patton, 1980) 
Foco de la 
observación 
Enfoque restringido: aspectos parciales o específicos. 
Enfoque amplio: visión holística. 
Estructura de 
la observación 
Asistemática: sin codificación previa. 
Sistemática: con protocolo de registro. 
Duración de 
la observación 
Observación única. Duración limitada. 
Observación a largo plazo. Múltiples observaciones. 
Papel del 
observador 
Plena observación participante. 
Observación con participación parcial. 
Observación totalmente externa. 
Conocimiento 
del propósito 
Plena información a todos sobre el propósito de la investigación. 
Explicación parcial. 
Explicación encubierta. No se explica nada. 
Conciencia de 
la observación 
Observación abierta: saben quienes son observados y quien es el 
observador. 
Solamente algunos saben lo que se está observando y conocen al 
observador. 
Observación encubierta: desconocen lo que se está observando o 
que existe un observador 
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La modalidad de observación de esta investigación presenta un 
enfoque amplio pues se buscó contemplar el máximo de elementos presentes 
en el contexto; asistemático pues no existía una codificación previa, un 
protocolo de registro de las observaciones; fue una observación a largo plazo 
en la que se realizaron múltiples observaciones; el papel del observador fue 
no participante; con información parcial sobre los propósitos de la 
investigación y por último, se trata de una observación encubierta, en la que 
los sujetos desconocen lo que se está observando o que existe un observador. 
Se utilizó la observación no participante en la fase de 
perfeccionamiento y verificación del proceso de investigación y también 
durante los encuentros con los entrevistados. Es una forma de registrar los 
hechos desapasionadamente, contrariamente a la observación participante en 
la que hay interacción con los participantes (Jackson, 1991). 
Los instrumentos de registro de las observaciones fueron las 
fotografías y el diario de campo de la entrevistadora. El registro fotográfico 
funciona como un documento iconográfico acerca de una realidad, como 
apunta Rodríguez, Gil y García (1996) ofreciendo un testimonio sobre el 
contexto en cuestión. Esa parcela bidimensional del mundo real es fruto de 
una selección arbitraria y de elección de un punto de vista en detrimento de 
otro, hecha en coherencia con las opciones investigadoras (Becker, 1986). A 
través de la fotografía fue posible ampliar las posibilidades de descripción del 
espacio físico dónde se realiza el trabajo docente, de los recursos didácticos y 
de la imagen exterior del centro. En el diario de campo de la entrevistadora se 
anotaron aspectos relacionados con el comportamiento y las actitudes de los 
sujetos entrevistados.  
Los objetivos de esta búsqueda de información fueron: 
o Posibilitar la adquisición de datos verbales y no verbales por parte 
de los sujetos entrevistados. 
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o Comparar el discurso explicitado durante las entrevistas con las 
condiciones prácticas en que las mismas se desenvuelven. 
o Verificar la estructura disponible en el conservatorio para el 
desarrollo de las propuestas pedagógicas. 
o Comprender las interacciones que caracterizan el día a día en el 
conservatorio, considerando la actuación de las personas que 
participan en el entorno escolar. 
o Registrar en fotografías las imágenes que ilustran las realidades 
descritas por los entrevistados. 
  
El análisis de documentos 
Junto al trabajo de entrevistar y observar, se recogió y se trató la 
información que se encuentra registrada en los siguientes documentos: 
o Horarios de alumnos: fue necesario consultarlos para planificar las 
entrevistas, de forma que no alterasen el ritmo de vida de los 
estudiantes, tal como se explica en el apartado que trata sobre el 
contacto con los sujetos a entrevistar.51 
o Proyectos de dirección: estos documentos aportaban datos de interés 
para la investigación, como la descripción pormenorizada del centro, 
entre otras cosas. 
o Legislación: se consultó diferentes leyes, decretos y circulares que 
afectan o han afectado de forma directa al conservatorio. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
51 Apdo. 5.4.3.2.4. 
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o Cuaderno que registra las reservas de aulas y cabinas de estudio: a 
través de este cuaderno se constató la disponibilidad de aulas de 
estudio de los alumnos y se contrastó la información obtenida con 
otras fuentes (entrevistas y observación). Esta triangulación de datos 
permitió enriquecer la información obtenida. 
 
El diario de campo de la investigadora 
Las notas del investigador reflejadas en su diario de campo han sido el 
medio clásico para la documentación en la investigación cualitativa. Esas 
notas se agrupan por el carácter de cada anotación, que de acuerdo con lo 
descrito por Bodgan y Biklen (1992, p. 152), “primero es descriptivo, en el 
que la preocupación es captar una imagen con palabras del local, personas, 
acciones y conversaciones observadas. Y otro es reflexivo, la parte que se 
centra en el punto de vista del observador, de sus ideas y preocupaciones”. 
Las notas tomadas en entrevistas deben contener los elementos esenciales de 
las respuestas del entrevistado e información sobre el desarrollo de la 
entrevista. 
En este sentido se buscó un equilibrio entre el aspecto descriptivo y el 
reflexivo, usando el recurso descriptivo para complementar los datos que 
“escapaban” al registro grabado, escrito o fotografiado. Las notas del diario 
de la investigadora no sólo posibilitan el enriquecimiento de los datos 
obtenidos sino también ilustran el proceso  de desenvolvimiento personal de 
la investigadora. El siguiente fragmento que se refiere al primer contacto con 
uno de los profesores entrevistados ejemplifica la idea precedente (el 

























Lofland y Lofland (1984, citado por Massot, Dorio y Sabariego, 2004, 
p. 355) formularon como norma general que las notas de campo deberían 
registrarse tan inmediatamente como sea posible y, siempre que sea factible, 
in situ, durante la estancia del investigador en el escenario. No obstante, y 
puesto que esta situación puede provocar una cierta artificialidad durante la 
interacción con los participantes del estudio, el investigador puede anotar sus 
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impresiones a posteriori, o sea, después del contacto en el escenario. De esta 
manera se llevó a cabo el registro de esta investigación. 
Tal como señala Giráldez (2006), las notas de campo fueron 
descriptivas, concretas y detalladas. Se indicó la fecha y el lugar de la 
observación, el ambiente físico y qué ocurrió. “Además de datos concretos 
sobre lo observado (por ejemplo, lo que dicen o hacen las personas 
implicadas), también se incluyó reflexiones en torno a los sujetos e 
interpretaciones o primeros análisis acerca de lo que estaba ocurriendo”. (p. 
150-151) 
En los márgenes del texto la investigadora anotaba sus propios 
comentarios a la entrevista-conversación. Por ejemplo cuando compartía con 
ellos una experiencia común: “a mí me costó también mucho tener control 
muscular y conseguir relajarme”, “pienso como tú, que estudiar inglés es 
importante”. En ocasiones asentía con la cabeza para animarles a hablar: este 
hecho lo trascribía. Asimismo fueron anotadas las aclaraciones que les daba a 
sus preguntas. Resumiendo, estas notas enriquecen los datos obtenidos, pues 
sirven para: 
-  Describir las actitudes de los entrevistados: miradas, dudas, sonrisas, 
cambios de tono, movimiento de las manos…todo ese lenguaje no verbal 
que expresa tantas cosas. 
- Anotar lo que se habla antes y después de las entrevistas, constatando 
que algunos participantes se muestran más abiertos en el momento en 
que se apaga la grabadora y cuentan más cosas. 
- Anotar impresiones y reflexiones producidas en el transcurso de las 
entrevistas. 
- Anotar los comentarios propios para alentar la entrevista. 
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Las notas de campo utilizadas eran como un diario personal en el que 
la investigadora describía sus propias sensaciones, sus dudas. Por ejemplo, 
las notas en las que la investigadora reflejaba la sensación positiva que sintió 
al “enfrentarse” por primera vez con la clase colectiva, pues se encontraba 
algo nerviosa y sabía que era importante esa primera toma de contacto para 
establecer una buena comunicación con los entrevistados.  
El uso del mismo lenguaje profesional,-las expresiones propias del 
contexto educativo-, por parte de la investigadora y los sujetos entrevistados, 
contribuyó a facilitar esta investigación. 
 
5.4.4. Procedimiento de análisis e interpretación de los 
resultados 
Para conseguir los objetivos propuestos en esta investigación de tipo 
cualitativo fue primordial el tratamiento dado a los datos obtenidos en el 
trabajo de campo, es decir, su recopilación, organización e interpretación. 
Estos datos cualitativos tienen unas características propias: el gran volumen 
de información; la imposibilidad de dotarlos de significado por medio de la 
cuantificación de los mismos y la riqueza y diversidad de informaciones que 
los datos pueden contener. Entre estas características destaca la cantidad de 
datos a manejar, lo que hace que sea de suma importancia los procesos de 
reducción y síntesis de los mismos, para poder así, constituir un marco 
explicativo coherente y capaz de dar respuesta a los objetivos propuestos en 
la investigación. Según Huber y Marcelo (1990, p.69), “dar sentido a los 
datos cualitativos significa reducir las notas de campo, descripciones, 
explicaciones, justificaciones, etc., más o menos prolijas, hasta llegar a una 
cantidad manejable de unidades significativas”. Supone también estructurar y 
exponer esos ítems, y por último extraer y confirmar unas conclusiones más 
comprensivas (Gil Flores, 1994). 
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Debido a la cantidad de datos obtenidos principalmente a través de las 
entrevistas, se utilizaron estrategias de gestión y manejo de las 
informaciones,  considerando que el análisis es un proceso cíclico e 
interactivo, que depende de los objetivos y necesidades de la investigación, 
con aspectos relacionados con la estructura de ésta, la categorización que se 
quiere obtener y de las relaciones que se establecen entre las categorías. 
Ya desde las primeras entrevistas realizadas y discutidas con 
profesores y alumnos de piano, se inició la interpretación de los datos, en un 
proceso reflexivo constante y progresivo, que tomaban contornos a medida 
que los datos iban siendo desvelados (Pérez Serrano, 1994b; Tesch, 1990). 
En conjunto, ya durante la fase de recogida de datos, se fueron 
analizando los mismos y esto dio lugar a que las grandes categorías de 
análisis se fueran delineando, lo que llevó a que unos datos fueran ganando 
relevancia mientras que otros la perdieran  El hecho de codificar los datos 
hizo que las declaraciones de los entrevistados se redujeran en un sistema 
menos ambiguo y complejo. Las categorías pueden referirse a opiniones, 
actitudes, sentimientos y valoraciones realizadas por los sujetos que actúan 
como fuentes de información. El proceso de categorización consiste en 
identificar el tema al que se refiere un determinado fragmento del texto. 
Hemos establecido el sistema de categorías en función de las respuestas 
obtenidas de las preguntas de la entrevista, para ello hemos tenido en cuenta 
que un dato se puede analizar desde múltiples puntos de vista y por tanto se 
pueden extraer otras tantas categorías, “cualquier dato extraído de una 
entrevista (una información o una respuesta a una pregunta) puede ser 
analizado desde diversas dimensiones y puede dar lugar a múltiples sistemas 
de categorías”, (Feliz y Ricoy, 2003, p. 136). 
El proceso de categorización está fundamentado en la búsqueda de 
conjuntos de informaciones que corresponden a una misma temática.  Esta 
búsqueda exige conocimiento teórico sobre el tema tratado y claridad en 
relación a los objetivos de la investigación. Para realizar una categorización y 
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ordenación de los datos obtenidos en el trabajo de campo hay que seguir los 
siguientes pasos: 
-Reducir los datos cualitativos a unidades de significado.52 
-Buscar las secuencias y las relaciones entre las unidades de 
significado. 
-Comparar las unidades de significado. 
Al interpretar los datos obtenidos podemos hacer una categorización 
mediante un procedimiento inductivo- sistema de categorías no establecido 
previamente - o por un procedimiento deductivo, el cual depende de la 
orientación teórica adoptada en la investigación. En este estudio se utilizaron 
ambos procedimientos, pues se estructuró un sistema de categorías a priori, 
basadas en las preguntas de las entrevistas y a la vez, aparecieron nuevas 
categorías al ir interpretando los datos obtenidos y surgieron modificaciones 
en las categorías establecidas a priori al ir interpretando los datos. Esta 
clasificación del material obtenido es un trabajo que lleva su tiempo porque 
van surgiendo modificaciones y correcciones en el momento de aunar teoría y 
material recogido en las entrevistas. 
Para conseguir que esta investigación fuera válida y fiable, se incidió 
sobre su credibilidad. Los métodos empleados en un estudio son 
fundamentales para garantizar su calidad interpretativa, considerando que 
existen diversos factores de distorsión y estrategias de control que permiten 
superar los problemas de credibilidad.   
En un primer momento se quiso obtener una visión de conjunto y para 
ello se realizó una primera lectura rápida para obtener una idea global de la 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
52 Una unidad de significado es una frase, un conjunto de frases, un párrafo o un 
conjunto de párrafos que contenga un significado relevante para la consecución de los 
objetivos de este estudio. 
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información que se iba a analizar, una impresión del conjunto. Después de 
esta primera lectura hubo muchas relecturas, pues el proceso de análisis no es 
mecánico y depende de intuiciones creativas que pueden surgir en cualquier 
momento de nuestra vida cotidiana. Después de esta lectura rápida, se llevó a 
cabo una relectura más atenta y minuciosa de grupos de preguntas y sus 
respuestas,  en la que se intentaba reducir los datos, ordenarlos y resumirlos, 
para poderlos manipular mejor y darles sentido por medio del proceso de 
interpretación. Se realizó un análisis de cada grupo de respuestas de la 
siguiente manera: se iban escribiendo todas las ideas que surgían de las 
respuestas, para en una segunda fase, agruparlas en conjuntos cada vez más 
amplios. Es decir, se buscaba reducir los datos cualitativos a unidades de 
significado, las cuales podían ser desde un conjunto de frases hasta un 
párrafo con un significado de especial interés para este estudio.  
Además de categorizar y analizar los datos extraídos de las entrevistas 
se realizó el análisis de documentos necesarios para nuestro trabajo. El 
análisis de documentos es definido por Latorre (2003, p. 78) como una 
“actividad sistemática y planificada que consiste en examinar (analizar) 
documentos escritos con el fin de obtener información útil y necesaria para 
responder a los objetivos de la investigación.” 
Las grandes categorías obtenidas en esta investigación son cuatro: 
o El departamento de piano (organización, medios disponibles, 
relación con otras asignaturas del currículo, imagen y proyección 
exterior y por último, problemas detectados y propuestas de mejora), 
visto desde distintas perspectivas: profesores y alumnos. También se 
realizó un análisis comparativo entre las opiniones de los dos grupos 
de sujetos entrevistados. 
o Estudiantes de piano del CMUS Superior de Vigo: en este capítulo 
se analizaron aspectos relacionados con el estudio del piano 
propiamente dicho y también otros que influyen en el rendimiento 
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de los alumnos, como la motivación, el interés, las expectativas 
laborables…entre otros. Al igual que el capítulo dedicado al 
departamento de piano, el tema de los estudiantes se enfocó desde 
dos puntos de vista: profesores y alumnos. Finalmente se realizó un 
estudio comparativo entre las distintas opiniones de ambos 
colectivos. 
o En este tercer punto fueron los profesores de piano, el punto central 
del estudio. Primeramente se abordó los factores que influyen y/o 
determinan la praxis docente del piano y la forma como, delante de 
la existencia de esos condicionantes, los profesores estructuran sus 
decisiones y fundamentan su práctica pedagógica del instrumento. 
En el segundo apartado se refleja los aspectos que los alumnos de 
piano del CMUS Superior de Vigo valoran de un profesor. 
o El cuarto eje del estudio es el análisis comparado de aspectos 
relacionados con la enseñanza del piano entre el Conservatorio 
Superior de Música de Vigo y el de Viena, como son la prueba de 
acceso al grado superior, la especialización de los estudios de piano 
y la duración de los mismos; la programación; las asignaturas del 
currículo; los medios disponibles; audiciones; evaluaciones y 





























































C  A  P  I  T  U  L  O    6  
El Conservatorio Superior de Música de Vigo: El 
Departamento de Piano 
 
En este capítulo se abordará  la visión que tienen tanto profesores 
como alumnos de piano sobre el CMUS Superior de Música de Vigo en 
general y sobre el departamento de piano en particular. En un primer apartado 
se analizará la visión de los profesores, en un segundo, la de los alumnos y 
para terminar se hará una comparación de ambas perspectivas. 
Comenzaremos pues, abordando las opiniones de los profesores de 
piano sobre el CMUS Superior de Vigo en su conjunto: los aspectos de su 
organización; los medios de los que disponen los profesores para llevar a 
cabo su labor docente; la valoración de los cursos de formación; el currículo 
de la especialidad de piano y por último, la valoración que tienen los 
profesores de la relación del centro con la sociedad. Pasaremos en un 
segundo punto a analizar las opiniones  que tienen los docentes sobre el 
departamento de piano: su organización interna, las audiciones, la 
programación de la materia de piano y la imagen que tienen de ellos mismos 
como colectivo; en un tercer punto se expondrán las propuestas de mejora 
que proponen los profesores de piano ante los problemas detectados. 
En un segundo apartado, se analizará la visión de los alumnos de 
piano del conservatorio y del departamento de piano. Se expondrán los 
aspectos que son más valorados por los alumnos a la hora de elegir un 
conservatorio donde cursar sus estudios superiores, sus opiniones sobre los 
medios que disponen, la imagen que tiene para ellos el conservatorio, entre 
otros muchos aspectos. 
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En el tercer y último apartado se hará un estudio comparativo entre las 
dos perspectivas analizadas: profesores y alumnos. 
 
6.1. LA PERSPECTIVA DEL PROFESORADO 
6.1.1. El Conservatorio Superior de Música de Vigo 
6.1.1.1. Cursos de formación para profesores 
Varios profesores muestran una actitud crítica ante los contenidos de 
los cursos de formación del profesorado que se les oferta desde la 
administración,53 pues no son en general los que a los profesores les 
interesaría hacer para mejorar su formación. Es por ello, que los profesores 
recurren a pagarse ellos mismos los cursos que les interesan (específicos de 
piano), los cuales en numerosas ocasiones, al no ser organizados por la 
Administración, ni por la Universidad, sino por los Conservatorios, no tienen 
validez al presentarlos a un concurso de méritos.54  
Pienso que debería mejorarse la formación de los profesores. 
¿Por qué no me puntúan los cursos de piano a los que asisto y los 
que me puntúan no tienen nada que ver con mis intereses? 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
53 Estos cursos se organizan a través del CEFORE, cuya finalidad es posibilitar una 
formación continua del profesorado. Promueve la participación del profesorado a 
través de seminarios permanentes, grupos de trabajo y cursos especializados. 
54En el punto 3 de la resolución del 10 de marzo de 2008 (DOG del 24), sobre el 
procedimiento para el acceso a la docencia en los Conservatorios Superiores de 
Música de Galicia, se establece qué cursos de formación se baremarán como méritos: 
No se tendrá en cuenta los cursos organizados por los Conservatorios de Música, ya 
sean impartidos o recibidos. Para los organizados por las universidades se exigirá la 
firma del rector. 
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Sería bueno que en el CEFORE hubiera algún músico para que 
pudieran entender nuestras demandas. 
Durante el curso 2006-2007, el Cefore sólo ofreció un curso 
especializado de temática musical para profesores de conservatorio: 
“Introducción a la música contemporánea”. Los restantes cursos ofrecidos 
tenían como tema principal la informática (elaboración de materiales 
multimedia, el uso didáctico de los medios audiovisuales, internet), la 
fotografía y los vídeos digitales. 
 
6.1.1.2. Currículo de la especialidad de piano 
Todos los profesores de piano admiten que la formación musical de 
los alumnos debe ser lo más completa posible siempre que no entorpezca, 
que no limite el poder estudiar piano, lo cual requiere varias horas diarias. 
Todas las asignaturas tienen importancia si el piano funciona. No 
se puede ser un experto en todas las materias y ser un buen 
pianista. 
No nos sirve formar malos pianistas por muy buenos 
conocimientos teóricos que tengan. 
A veces la falta de estudio es debida a que los alumnos no se saben 
organizar bien y no tiene un orden de prioridades en las materias que tiene 
que estudiar. Puede darse el caso, según un profesor, de que un alumno 
dedique demasiado tiempo a una asignatura distinta al piano, descuidando el 
estudio de éste, debido al grado de carisma, presión, influencia de un profesor 
de otra asignatura. 
De forma general, la opinión que tiene los profesores de piano de estas 
asignaturas es que algunas se estudian durante demasiados años y requieren 
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varias horas de dedicación a la semana; se repite materia a lo largo de los 
cursos en que se imparte la asignatura; que existe cierto agravio comparativo 
en ciertas asignaturas como por ejemplo música de cámara que le supone más 
trabajo a un pianista que a otro instrumentista. 
 Echan en falta en la formación de los alumnos asignaturas como 
pedagogía55, ya que la mayoría se van a dedicar a la enseñanza, como los 
mismos profesores constatan; dedicarle menos tiempo al repertorio a cuatro 
manos y más a trabajar con otros instrumentos (pues lo consideran más 
enriquecedor musicalmente hablando) y que exista materias más 
especializadas, no tan generales. También un profesor dice que en estos 
niveles superiores debería fomentarse la auto-preparación.  
En referencia a la reflexión hecha por los profesores respecto a la 
necesidad de profundizar en los aspectos pedagógicos del instrumento, 
queremos señalar que en el Reino Unido, en la Bath Spa University, (Higher 
Education, Academy, 2003) se realizó un simposio en el que los distintos 
ponentes exponían las carencias que encontraban en el plan de estudios y las 
dificultades que se podían encontrar los titulados superiores en música para 
encontrar un empleo acorde con sus expectativas durante la carrera. Sobrino 
(2008) nos dice al respecto: 
El hecho de que un alto porcentaje del trabajo en el ámbito de la 
música corresponde a la docencia, (…) hace que los profesores 
deban preguntarse qué preparación para la docencia tienen los 
alumnos a nivel pedagógico cuando obtienen su título superior. 
Los profesores que imparten docencia en carreras en las que la 
enseñanza es una de las salidas profesionales primordiales si no la 
principal, deberían concienciar a sus alumnos de la gran 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
55 Actualmente la pedagogía es una asignatura optativa. 
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responsabilidad que supone para la sociedad su futuro desempeño 
profesional, y a su vez, ser reconocido y correspondido el esfuerzo 
de sus profesionales con compromiso y respeto por parte de la 
sociedad. (p. 576) 
 A continuación  se detallará de forma específica los problemas 
detectados con respecto a las asignaturas del currículo: 
- Excesiva carga lectiva: en cuanto al número de asignaturas, al tiempo de 
horas de estancia que requieren en el centro, en cuanto al número de años que 
se imparten y en cuanto al tiempo de preparación que necesitan. Todo ello 
supone menos tiempo y menos energía para dedicarle al estudio del piano e 
implica asimismo una formación más teórica que práctica. Para varios este es 
el mayor problema del centro. 
Me parecen muchas horas de estancia aquí y esto supone que no 
puedan estudiar. Esto no es un problema, es un problemón el no 
tener tiempo para estudiar.  
Pienso que el horario está sobrecargado, se le ha dado demasiada 
importancia a las demás asignaturas y se ha perdido el objetivo 
final de los estudios: sacar pianistas. Salen con una formación 
teórica fuerte pero en contra, no tienen opción a estudiar tanto 
como antes. Los estudios no están enfocados en que tengan tiempo 
para estudiar y eso es lo que veo mal. 
No estoy de acuerdo con un plan tan exhaustivo que no les deja 
tiempo a los alumnos para estudiar; todo tiene que ser sin 
profundizar porque no hay tantas horas en el día. 
- Falta de planificación de las materias: se repiten contenidos a lo largo de los 
cursos  en que se imparte la asignatura.  
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Se podía acortar alguna, por ejemplo, historia de la música pues 
después de cuatro años en grado medio con dos en superior es 
suficiente.  
Algunas debían de ser optativas y no repetir lo que se da en grado 
medio. 
- Número de créditos excesivo: otro problema detectado es la existencia de 
demasiados créditos en Galicia comparado con otras comunidades 
autónomas.56La reducción de los mismos supondría  liberar un poco al 
alumnado en opinión de los profesores. 
En otros conservatorios les dan más créditos por tocar que 
nosotros. La gente que toca en ensembles57, orquestas…esas horas 
les cuentan como créditos. 
Una cosa curiosa es que los créditos de la asignatura de piano 
que es la asignatura principal son iguales que los que se conceden  
en música de cámara, no me parece bien pues la titulación te la 
dan por el instrumento.58  
- La temporización de las materias: hay la propuesta de que sean algunas de 
ellas cuatrimestrales pues tiene demasiadas asignaturas a la vez y otra 
propuesta fue que se podrían organizar cursos intensivos de corta duración, 
de una o dos semanas. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
56 La especialidad de piano requiere 211 créditos en Galicia, mientras que en otros 
conservatorios superiores la exigencia de créditos es menor. Por ejemplo, en el 
Conservatorio Superior de Música de Badajoz se requieren 180 y en el de Salamanca, 
159. 
57 Grupo instrumental propio del siglo XX. “Cualquier combinación de dos o más 
ejecutantes es un ensemble, pero el término se usa generalmente limitado a 
combinaciones de un solo ejecutante para cada parte, como en la música de cámara” 
(Scholes, 1984). 
58El número total de créditos concedidos por la materia de piano al finalizar el grado 
son 24,  seis en cada uno de los cuatro cursos, los mismos que en música de cámara. 
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En Suiza había muchos seminarios de una semana sobre un tema, 
por ejemplo, la música de Chopin vista por sus alumnos. Se veían 
las cosas en profundidad. 
El que haya tantas asignaturas y la secuenciación de las mismas 
es un error grave. Yo puedo hacer once asignaturas en un año 
pero no todo el año. Nosotros ponemos nueve obras para estudiar 
a los alumnos, pero no creo que tengan que trabajar las nueve en 
cada mes del año.  
Asimismo se deberían coordinar mejor los exámenes, en opinión de 
algún profesor,  para que no coincidan en las fechas con el consiguiente 
agobio para los alumnos. Otra cosa que ocurre es que algunas materias pisan 
a otras: los alumnos tienen un “encuentro”59y faltan a clase, lo cual perjudica 
especialmente a las clases en las que se toca en grupo pues al no estar alguno 
de los miembros del mismo  se descoloca totalmente al conjunto. 
- Falta de fomento de la auto-preparación: un profesor piensa que una 
importante labor de los propios profesores es conseguir que los alumnos sean 
capaces de buscar ellos mismos la información que necesiten para prepararse, 
llegando a ser totalmente autónomos al respecto y no depender para todo del 
profesor. 
Como centro superior debíamos de fomentar el interés, las ganas 
de saber, la auto-preparación y que el alumno profundice en lo 
que necesite. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
59 Hace referencia a la orquesta de la Escola de Altos Estudios Musicales o a la Joven 
Orquesta de la Sinfónica de Galicia que organizan periódicamente encuentros de una 
semana de duración. Entendiendo por encuentros, tocar en orquesta. 
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Los alumnos al acabar sus estudios deben centrarse en un 
repertorio y prepararse, profundizar en él. La formación de un 
músico no termina nunca. 
- Las asignaturas son demasiado generales y podrían abordar cuestiones más 
específicas del piano, como análisis orientado hacia el piano, para conseguir 
una mayor especialización.  
Falta un análisis enfocado a las necesidades de cada instrumento.  
Es tan general y tan amplio que la gente no se especializa; hablo 
en boca de los alumnos, de lo que me dicen. 
Deberían ser asignaturas más específicas que colaboraran mejor 
al entendimiento de la música para piano. 
- Se echa en falta hacer más hincapié en asignaturas como pedagogía, pues la 
enseñanza será el destino laboral de la inmensa mayoría de los estudiantes. 
Pienso que estos estudios están orientados a preparar 
concertistas, no docentes, que es a lo que la inmensa mayoría se 
va a dedicar. 
Considero incongruente que formemos a nuestros alumnos en base 
a una programación orientada a preparar concertistas cuando la 
realidad es que la mayor parte de los alumnos, por no decir la 
totalidad, se dedicarán a la enseñanza. 
-Alguna es más trabajosas para los pianistas que para los demás 
instrumentistas produciéndose un agravio comparativo, como es el caso de la 
asignatura de música de cámara. Por ejemplo, en el caso de un clarinetista, 
las obras que estudia con su profesor de clarinete pertenecen normalmente al 
repertorio camerístico del instrumento y le sirven también para sus clases de 
cámara; en cambio los pianistas tienen que estudiar el repertorio solista y 
también el de cámara. 
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Problemas detectados respecto a las asignaturas del currículo 
1- Excesivo número de materias por curso 
2- Mala planificación: se repiten contenidos en distintas materias 
3- Número de créditos excesivo 
4- No se contempla la existencia de materias cuatrimestrales 
5- Falta de fomento de la auto-preparación 
6- Demasiado generales 
7- Se echa en falta profundizar en la asignatura de pedagogía 
8-  Algunas son más trabajosas para los pianistas en relación 
con otros instrumentistas  
 
Entre las distintas materias que componen el currículo de la 
especialidad de piano falta, según un profesor, una mayor comunicación entre 
los departamentos a los que están adscritas dichas materias: 
Pienso que hay desorganización a nivel de centro pues no existen 
objetivos comunes entre los distintos departamentos, cada uno 
funciona por separado60 y ello afecta a los profesores que están en 
dos departamentos, al impartir dos materias distintas. Yo imparto 
dos materias y más de una vez me han coincidido las fechas de las 
reuniones y también las de los exámenes. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
60 En el centro existe la llamada Comisión Pedagógica que está formada por los 
distintos jefes de departamento y cuya misión es principalmente tratar de unificar 
criterios. 
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Cada seminario realiza distintas pruebas de acceso y pienso que 
esto no debería funcionar así. Los criterios de evaluación 
deberían ser unificados61.  
 
6.1.1.3. Medios materiales y humanos 
Aunque los profesores reconocen que hubo grandes mejoras respecto 
a los medios materiales disponibles a lo largo de sus años como docentes, 
piensan que podía mejorarse muchísimo en este aspecto. A continuación se 
detallará  qué medios consideran insuficientes o inapropiados: 
1- Los pianos: se requiere que sean de mayor calidad y que su mantenimiento 
(afinación, regulación) fuera impecable. También se reclama un mayor 
número de pianos en el centro. 
En todo el centro no disponemos de un solo piano de cola de muy 
buena calidad. Intentamos crear profesionales que no tendrán 
contacto con la realidad de un buen instrumento. 
Lo mínimo es que los pianos estén en buenas condiciones pues 
estás trabajando la calidad del sonido y si el piano te suena a lata, 
no te motiva a ti ni a nadie. 
Los pianos del auditorio no están demasiado bien y encima los 
alumnos los tocan solamente dos o tres veces al año y así no 
pueden calibrar bien lo que tienen que hacer. 
2- El edificio: sus instalaciones y su mantenimiento son muy deficientes pues 
hay mucha humedad, goteras y en invierno se llega a pasar frío. Falta también 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
61 Los criterios de evaluación para la prueba de acceso los determina cada 
departamento de manera individual. 
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una correcta insonorización y se echa en falta una buena acústica en muchas 
aulas.  
Me gustaría que las instalaciones fueran de hoy en día, cómodas y 
que no tengas que dar las clases con las manos en los bolsillos de 
la cazadora. 
No creo que sea mucho pedir dar clase en aulas insonorizadas en 
un centro superior. 
Es patético saber de antemano que en el mes de diciembre no daré 
dos o tres clases por culpa de las goteras. 
3- La escasez de aulas hace que algunos profesores no tengan un aula propia 
y que cada día de la semana den sus clases en aulas diferentes, teniendo que 
ir de un sitio a otro con mucho material, con la incomodidad y el trastorno 
que ello supone. 
Tengo que trabajar en tres aulas distintas cada semana. Utilizo 
muchas partituras y libros y tengo que ir de un sitio a otro con 
todo. Incluso he llegado a perder alguna partitura. 
Me encantaría tener mi propia aula, un lugar donde poder tener 
mi material de trabajo sin tener que llevarlo de un sitio a otro.  
4- Se necesitaría un aula para las audiciones pues consideran que las mismas 
son muy importantes para la formación de los alumnos y el hecho de no 
disponer del auditorio o de una buena aula todas las semanas hace que no sea 
posible organizar más audiciones. 
Me gustaría que el departamento de piano dispusiera de un lugar 
donde pudieran organizarse audiciones todas las semanas, de 
forma que a lo largo del mes hubieran tocado todos los alumnos. 
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Haría falta un aula dispuesta a todas horas en la que hubiera un 
buen piano. 
Un solo auditorio para un centro donde se imparten tantas 
especialidades se hace escaso. 
5- Disponer de más medios: biblioteca dotada de forma realista ante las 
necesidades de una enseñanza superior, abierta toda la jornada (actualmente 
solo abre 2 horas al día y en distintos horarios) y que tuviera bibliotecario, 
equipos de música, DVD, sistemas de grabación y también se demanda la 
creación y dotación de una fonoteca básica y rigurosa para la formación de un 
alumnado de conservatorio superior. 
No he encontrado en la biblioteca ningún material para la 
asignatura optativa que imparto, que es de nueva implantación. 
6- La dotación económica resulta insuficiente. Incluso se crean nuevas 
optativas sin asignarles dotación. Asimismo, la falta de recursos para poder 
organizar cursos especializados con profesores invitados lleva a que los 
profesores tengan que recurrir a ayudas de entidades bancarias y a que sean 
los propios docentes los que  alojan en sus casas a estos profesores invitados, 
al no poder costear un hotel el departamento. 
Dependemos de nuestra buena disposición para organizar 
actividades pedagógicas. Por ejemplo, el curso pasado pudimos 
hacer un curso de piano gracias a que el profesor se hospedó en 
mi casa durante una semana. 
Respecto a los medios humanos disponibles, señalar que algunos de 
los docentes están disconformes con la forma de acceso de los profesores al 
grado superior y culpan de ello a la administración. 
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La administración no se ha tomado en serio que tipo de profesores 
vamos a tener en un conservatorio superior, piensa que esto se 
puede hacer por antigüedad y es un gran error que nos perjudica 
a todos. Creo que un concurso de méritos como mínimo y tal vez 
una pequeña prueba práctica. 
Pienso que unas oposiciones a cátedra sería bueno para poder dar 
clases en superior, pero qué valoras…En Europa un profesor está 
determinados años y luego se pide un informe a los alumnos, los 
conciertos que ha dado, los cursos recibidos y aquí, desde el 
momento que has sacado las oposiciones, como si no quieres abrir 
las tapas del piano y eso tampoco está bien. 
Un profesor opina que los profesores tendrían que tener una mayor 
especialización y que ésta debería realizarse ya durante sus estudios, no 
posteriormente. 
Varios docentes señalan la necesidad de que exista un mayor número 
de personal de servicios (conserjes, personal de mantenimiento) ya que el que 
hay actualmente es totalmente insuficiente para cubrir las necesidades del 
centro. El no haber en el mismo la figura del bibliotecario es un hecho 
inadmisible para los profesores. 
Es inadmisible que en un centro superior tenga que esperar en 
ocasiones hasta veinte minutos al conserje para que me dé la llave 
del aula donde tengo que impartir clase. No quiero decir con esto 
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6.1.1.4. Relación del centro con la sociedad 
El auditorio del Conservatorio Superior es usado para celebrar unos 
ciclos de conciertos importantes que se celebran anualmente en Vigo, como 
el ciclo “AreMore”,62 y el ciclo Generación 2000+63, los cuales son valorados 
positivamente por los profesores. También se organizan conciertos y 
audiciones de alumnos  y profesores a lo largo del año por parte del propio 
conservatorio, si bien, estos tienen escasa o nula divulgación en los medios 
de comunicación. Los conciertos de los alumnos se anuncian en el propio 
centro por medio de hojas fotocopiadas de distintos colores que se pegan en 
los cristales y tablones de anuncios del centro. El programa de mano de estos 
conciertos también es una hoja fotocopiada (en los CFC usan papel de 
imprenta). En estos conciertos raramente hay un conserje en la puerta para  
no dejar pasar en mitad de la función o para tocar el timbre de comienzo o 
descanso del concierto. Todo ello es un reflejo de la falta de medios 
económicos de los que carece el centro para organizar mejor los conciertos- 
en otros centros cuentan con paneles electrónicos-y se cuidan mejor los 
detalles. Generalmente, no se organiza nada en común con otros 
conservatorios, escuelas artísticas o con la universidad. 
Hay una constatación de un progresivo aislamiento, pues cada vez 
viene menos gente a los conciertos organizados por el conservatorio, no se 
sabe si por la poca publicidad de los mismos, por estar situado el edificio en 
un lugar aislado de la ciudad (monte del Castro) o por otro motivo. El tipo de 
gente que acude generalmente suele ser familiares y amigos del intérprete.  
La sensación que le produce el centro a uno de los profesores es que tiene una 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
62 Festival Internacional de Música de Vigo. Es el más importante de cuantos se 
celebran en la ciudad de Vigo. Siempre cuenta con artistas de renombre internacional 
ofreciendo una ambiciosa programación. 
63 Es un festival internacional que sirve de plataforma para la presentación de 
novedosas propuestas creativas y artistas emergentes.  
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imagen de decrepitud, de olvido, de estar completamente fuera de la 
sociedad.  Sólo dos de los profesores piensan que se trata de una gran 
relación  por los ciclos de música organizados en el centro, mientras que para 
los demás docentes la relación con la sociedad es escasa o incluso nula. 
Al principio se veía la música como algo muy bonito pero algo de 
relleno, como si fuera una actividad extraescolar. Había un 
ambiente muy familiar. Se hacían conciertos donde había miles de 
alumnos, padres y abuelos. A medida que el centro evolucionaba, 
se aumentaba el nivel de exigencia pero no aumentaba la relación 
con la sociedad, pues aunque se hacen conciertos, aquí viene poca 
gente, no sé si por poca publicidad o porque está en un sitio un 
poco aislado. Sigue habiendo una relación como de familia, 
especialmente en los CFC. 
No tenemos buena imagen, todo lo miramos de puertas adentro.  
Sólo salimos en los periódicos si tenemos problemas. 
Una de las funciones atribuidas a los medios de comunicación social 
es la función de conferir “status” o prestigio a los individuos o a los gremios. 
Centrándonos dentro del conjunto de los medios de comunicación social en la 
prensa, podemos decir que ésta cumple un doble objetivo, por una parte se 
dedica a contar lo que acontece y por otra forma opiniones capaces de 
construir un tipo determinado de sociedad. 
Aún siendo la educación un tema importante para nuestra sociedad, a 
sus protagonistas no se les presta la suficiente atención. Así, por ejemplo, no 
suelen presentarse en las portadas de los periódicos, no es usual el 
acompañamiento de gráficos ni antetítulos, y la extensión acostumbra a ser 
pequeña (Civila Salas, 2004). Asimismo, esta estudiosa del tema destaca  que 
los temas que salen en mayor porcentaje en la prensa son las huelgas 
protagonizadas por alumnos y las relaciones conflictivas de los profesores 
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con asuntos legislativos y políticos. Los temas tratados son en general 
superficiales y se refieren a aspectos llamativos y de detalle, olvidando temas 
que darían una imagen más real, profesional y científica del mundo de la 
educación. Por consiguiente, la imagen que actualmente se transmite de los 
profesionales de la enseñanza puede mejorar si los medios de comunicación 
empiezan a revalorizar las cuestiones intrínsecas del proceso educativo, 
colocando estos textos en portada, con gráficos e ilustraciones explicativas, 
con una extensión considerable que llame la atención del lector y expresando, 
siempre que sea posible, posiciones positivas sobre su figura y actuación 
social. Galindo (2000, p. 24) dice al respecto: “Cada cabecera ofrece la 
posibilidad de recibir no sólo los acontecimientos del día, sino una valoración 
más o menos explícita de los mismos”. 
Hay que tener presente que la calidad del proceso educativo depende 
más de las peculiaridades de los contextos en los que se lleva a cabo, que de 
la propia actuación del profesor según las teorías de N. M. Goble (1980). 
                                                 
6.1.2. El departamento de piano del Conservatorio Superior 
de Música de Vigo 
En este apartado se abordarán los puntos de vista de los profesores 
sobre los siguientes aspectos del departamento de piano: las audiciones, la 
programación y la imagen que tienen de sí mismos como profesores de piano. 
 
6.1.2.1. Audiciones 
a) Aspectos positivos 
Todos los profesores coinciden en la importancia de realizar 
audiciones pues aportan muchos aspectos positivos en la formación del 
alumno. 
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Para mí las audiciones son la base de la pedagogía instrumental. 
En las audiciones es donde realmente vemos el nivel del alumno. 
El contacto con el público es la esencia de esta profesión. 
Las audiciones sirven para unificar criterios entre los profesores. 
De las entrevistas hemos extraído los siguientes aspectos positivos de 
las audiciones: 
Tabla 15 
Aspectos positivos de las audiciones 
1-Permite un mayor control del sonido 
2-Es una manera de acostumbrarse a tocar en público 
3-Es una forma de disfrutar de la música 
4-Aumenta el conocimiento del repertorio 
5-Posibilita la escucha de distintas interpretaciones de las obras 
6-Permite conocer los distintos enfoques de los profesores 
 
1. Permite un mayor control del sonido. Esto hace referencia al hecho de 
que los alumnos tienen que tocar en pianos de gran cola con una 
pulsación muy precisa que permite grandes gradaciones dinámicas y 
también hace referencia a que estas audiciones se realizan en una sala 
grande, en un auditorio, y los alumnos deben adaptar su interpretación al 
lugar dónde se hace, calibrando correctamente los diferentes planos 
sonoros en su interpretación, teniendo en cuenta que la acústica de un 
auditorio es muy diferente a la de un aula. 
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2. Uno de los aspectos  señalados es la importancia de acostumbrarse a 
tocar en público, a superar el miedo escénico y dominar los nervios. Es 
algo a lo que se tendrán que enfrentar a lo largo de su vida profesional. 
3. Los profesores opinan que hay que disfrutar y hacer disfrutar de la 
música. En el momento de la audición es cuando realmente adquiere 
importancia la función del intérprete como mediador comprometido entre 
en compositor y el público.  
4. Mediante las audiciones, los alumnos tienen la oportunidad de escuchar y 
aprender de la interpretación de sus compañeros de obras distintas a las 
trabajadas en clase dentro del repertorio pianístico, ampliándose de esta 
forma el conocimiento del mismo. 
5. Es muy enriquecedor para los instrumentistas conocer distintas 
interpretaciones de una misma obra, para de esa forma, tener más criterio 
a la hora de tener una interpretación personal. 
6. Cuando decimos que las audiciones permiten conocer los distintos 
enfoques de los profesores de piano nos estamos refiriendo a que “cada 
maestrillo tiene su librillo”, en el sentido de que las diferentes 
orientaciones pedagógicas de los profesores se reconocen a través de la 
interpretación de sus alumnos. 
 
b) Problemas relacionados con las audiciones 
Si bien, todo el profesorado coincide en la importancia de la 
realización de audiciones, a la hora de evaluar el funcionamiento de las 
mismas surgen en las entrevistas comentarios que indican que hay problemas 
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Problemas relacionados con las audiciones 
1-Escasa afluencia de público 
2-El número de audiciones organizadas es insuficiente 
3-Tiene carácter de examen 
 
1-Escasa afluencia de público 
La totalidad de los profesores coinciden en la existencia de un 
problema relacionado con las audiciones: la escasa afluencia de público.  A 
estas audiciones no van apenas los alumnos y los únicos que escuchan son los 
profesores. Los docentes aducen diferentes motivos por los que se produce 
esta situación: 
o Un profesor opina que al realizarse un número tan elevado de 
audiciones de solistas o de distintas formaciones musicales, los 
alumnos no van por saturación. 
o Otro sugiere que no tienen tiempo de ir al tener una carga lectiva 
excesiva y a esto hay que sumar que muchos alumnos a partir de 2º 
y 3º se ponen a dar clases particulares o a trabajar en academias de 
música, ocupando aún más su tiempo. 
Los alumnos están sobrecargados y no pueden perder el 
tiempo entre comillas para asistir a una audición. 
o A algunos alumnos no les gusta realmente la música y no muestran 
especial interés en ir a las audiciones. 
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Algunos entran sin una vocación muy determinada, quizá 
escapando de otras cosas…no sólo es que no escuchen aquí 
las audiciones, sino que en su casa no escuchan nunca 
música, no se preocupan. 
Creo que debe ser el único conservatorio del mundo que no 
tiene programadas audiciones de manera periódica. Los 
alumnos no se quejan, no lo deben ver muy importante. 
 
2- El número de audiciones organizadas es insuficiente 
Una idea en la que todos los profesores de piano del centro menos uno 
están de acuerdo es que el número de audiciones que se organizan en el 
centro es del todo insuficiente y muestran su interés en que se organicen más. 
Los motivos por los que se hacen pocas audiciones según los profesores son: 
• Tener poca disponibilidad del auditorio, pues bien lo utilizan otros 
instrumentistas o está ocupado con actos ajenos al conservatorio. 
…sí, aquí hay mucha actividad, incluso a veces más de la que 
debería pues resta auditorio para los alumnos. 
• La existencia de una inercia negativa: el departamento no se plantea 
siquiera organizar más audiciones ni  tampoco el centro. Sin 
embargo al reflexionar sobre ellas durante el transcurso de la 
entrevista, admiten que son insuficientes. 
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3- Audiciones con carácter de examen 
Un profesor piensa que debería cambiarse la forma en que están 
planteadas las audiciones, pues se toman como una prueba en la que el 
profesor te está juzgando y realmente una audición debería de ser una manera 
de disfrutar y comentar lo que se hace ahí musicalmente. Es decir, tal como 
están planteadas habría que llamarlas exámenes, desperdiciándose la 
oportunidad de poder comentar con los alumnos lo que allí se escucha, para 




Motivos por los que se hacen pocas audiciones en el centro 
Escasa disponibilidad del auditorio 
Existencia de inercia negativa en la organización de las audiciones 
Falta de organización con otros departamentos 
Inadecuado planteamiento de las mismas 
 
Resumiendo, los problemas que detectan los profesores respecto a las 
audiciones son que se hacen pocas, que va muy poca gente a escuchar y que 
están equiparadas a un examen.  
 
6.1.2.2. Programación 
Casi todos los profesores tienen una valoración positiva de la 
programación pues consideran que los mínimos que persigue son totalmente 
abarcables. También valoran favorablemente que sea flexible, lo que permite 
Tercera parte: Análisis de los resultados 
216 
 
amoldarse a las necesidades de cada alumno y un tercer punto que ven 
positivamente es que abarque todos los estilos musicales, lo que conlleva 
tener una visión global del repertorio pianístico. 
 
a) Programación abarcable en cuanto a su extensión 
Todos los docentes entrevistados menos uno consideran que el 
número de obras para estudiar es el correcto, es decir, no es una 
programación excesiva como opinan algunos alumnos. 
Pienso que la programación tiene unos mínimos que por mucho 
que se quejen los alumnos es totalmente abarcable. 
Aunque se queje la gente de que es un programa muy largo, el 
número de estudios se ha ido reduciendo y opino que practicar 
estudios es imprescindible para conseguir una buena técnica. 
Antes del 6664 existía una extensísima programación que 
hacíamos, matándonos, pero que hacíamos. No creo que se deba 
rebajar, no sólo por conocer estilos sino también porque resulta 
enriquecedor el hecho de conocer a un determinado autor, 
aumentar el repertorio personal y poder analizar otras obras. 
Todo esto es positivo para el alumno a pesar de que unas obras 
queden más trabajadas que otras, como ya se sabe. 
Considero que las 9 obras son las que tiene que hacer pero que las 
otras asignaturas interaccionan con la nuestra y eso es negativo. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
64 El entrevistado hace referencia al Decreto de 1942, anterior al de 1966, por el que 
se regulaban los estudios de música. 
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b) Programación flexible 
Todos valoran que sea una programación flexible, abierta, que permita 
adaptarse a las necesidades específicas de cada alumno pues cada uno llega a 
este ciclo con unos conocimientos y unas aptitudes diferentes. 
Yo lo que hago es adaptarla al alumno. 
La programación me parece bien pues te da margen, no todo va a 
la audición. 
 
c) Programación que abarca todos los estilos musicales 
Todos están de acuerdo en la importancia de que a lo largo de los 
cuatro cursos se trabajen aspectos técnicos e interpretativos característicos de 
los estilos más importantes del repertorio pianístico. 
 
Tabla 18 
Razones para valorar positivamente la programación 
1. Es abarcable en cuanto a su extensión  
2. Es flexible 
3. Abarca todos los estilos musicales 
 
Un profesor piensa que el departamento de piano es excesivamente 
dinámico, en el sentido de que siempre está introduciendo o haciendo 
cambios en su programación y que ello da mala imagen ante los alumnos. 
En nuestro departamento creo que hay excesivo dinamismo pues 
se toman decisiones, luego se cambian, luego otra vez. No es falta 
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de criterio. Somos bastante abiertos y queremos avanzar, pero hay 
que dar un tiempo para experimentar y si algo no funciona se 
quita. Yo veo que de cara a los alumnos da la impresión de no 
saber muy bien donde estamos, de no estar muy seguros de lo que 
hacemos. 
 
6.1.2.3. Imagen que tienen de sí mismos como profesores de 
piano 
La mayoría opina que la imagen que dan no es muy positiva: 
calificativos como elitista, un mundo aparte, bichos raros, se repite en varias 
respuestas. Un profesor se siente incomprendido, otro opina que la gente no 
sabe quiénes son, ni el trabajo que desarrollan. Otro profesor piensa que el 
aislamiento que tienen es debido a que se trata de un colectivo pequeño cuyo 
acceso no es fácil.  Aunque también una docente dice sentirse valorada como 
profesora ante la gente por el hecho de trabajar en el conservatorio, pues 
piensa que es considerado un centro de importancia, de referencia ante la 
sociedad, pues ahí se celebran ciclos de música importantes. 
Estamos bastante incomprendidos, el esfuerzo que se hace no está 
compensado con los resultados, sobre todo a nivel social. 
La gente no se entera bien lo que es un conservatorio profesional 
o superior, algunos creen que el profesional es más que el 
superior. 
La sociedad nos tiene muy bien colocados, ¡ah, da clases en el 
conservatorio! Cuando me preguntan si trabajo en el 
conservatorio me lo dicen como diciendo ¡caray, qué bien! 
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6.1.3. Propuestas de mejora 
Los profesores proponen ideas para mejorar en distintos aspectos tanto 
en relación con el conservatorio, como con el departamento de piano.  
 
6.1.3.1. Propuestas en relación con el conservatorio  
1-Curriculo de la especialidad de piano 
Respecto al currículo de la especialidad de piano en el grado superior, 
plantean que estaría bien enfocar los estudios hacia lo que mayoritariamente 
se van a dedicar los alumnos cuando terminen sus estudios que será la 
enseñanza. Para ello habría que estudiar más pedagogía musical. También 
hay propuestas de replantear el currículo de forma que los alumnos tengan 
más horas para el estudio, quitando asignaturas teóricas del mismo y 
haciendo asignaturas cuatrimestrales. 
 
2-Medios materiales y humanos 
Refiriéndose a la dotación e instalaciones del centro todos detectan 
graves carencias y hacen diversas propuestas: 
1) Existencia de dos pianos de cola por aula y también en el auditorio y 
que estos sean de buena calidad. 
Debería haber dos pianos de cola por aula para poder poner 
ejemplos el profesor, para trabajar cuestiones de sonido por 
imitación, facilitaría mucho el trabajo. 
En el auditorio no debería haber dos pianos de cola con 
sonoridades distintas. 
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2) Mejora del materia e instalaciones; problemas de insonorización, de 
calefacción, falta de mantenimiento del edificio; estado de las 
cabinas de estudio. 
Nos han dejado un material de conservatorio de grado medio: 
equipos,   ordenadores, pianos, aulas. 
3) Se pide dotación económica en las nuevas asignaturas optativas. 
4) Los profesores opinan que es imprescindible la figura de un 
bibliotecario en un centro de este nivel. 
 
3-Relación con la sociedad 
Respecto a los problemas detectados con la relación que tiene el 
conservatorio con la sociedad, se han realizado propuestas para que esta 
situación cambie: no sólo usar el auditorio para organizar actos de diversa 
índole (conciertos, conferencias…), sino también organizar con el nombre del 
conservatorio actos fuera del recinto con museos, salas de conciertos, para 
que tanto alumnos como profesores tengan más proyección exterior. También 
otro profesor propone participar en eventos de la ciudad y que nuestras 
actividades tengan más eco en la prensa. En las respuestas a la entrevista 
también se refleja la necesidad de mayores medios para la organización y 
promoción de los conciertos. 
Tendríamos que salir en los periódicos pero no somos un centro 
de referencia, no se habla de arte, no nos hacen entrevistas ni 
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Relación del conservatorio con la sociedad 
Problemas Posibles soluciones 
1. La sociedad desconoce quiénes 
son los   profesores y la labor que 
realizan 
- Trabajar con otras salas de 
conciertos y museos 
2. Falta de medios en la organización 
y promoción de los conciertos 
 
- Realización de proyectos en común 
con otros centros artísticos y con la 
universidad 
- Participación en eventos de la 
sociedad 
3. Escaso número de público en los 
conciertos 
 
- Mayor publicidad de las actividades 
del centro a través de los medios de 
comunicación 
 
4. Mala imagen hacia el exterior 
(abandono) 
- Más medios para la organización y 
promoción de conciertos 




Algunas de las posibles mejoras que proponen los profesores deberían 
realizarse ya en los grados elemental y profesional. Un profesor piensa que 
durante esos cursos debería hacerse más hincapié en la enseñanza del 
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lenguaje musical, como la respiración y el fraseo ya que detecta  muchas 
carencias y falta de conocimientos en el grado superior. También ven como 
algo positivo especializarse desde estos niveles. Un profesor señala que es 
importante que un mayor número de alumnos puedan optar a realizar los 
grados elemental y medio de música para que la base de la pirámide sea más 
grande y así, poder hacer una mayor selección con los alumnos que accedan 
al grado superior. Sarmiento (2005) señala al respecto que el porcentaje de 
plazas ofertadas en el grado elemental sólo llega a uno de cada cien niños 
entre ocho y doce años. Si tenemos en cuenta además los niños de edades 
comprendidas entre seis y ocho años, el porcentaje se reduce al 0.16 por 
ciento: 
Para satisfacer la demanda normal de plazas de enseñanzas 
musicales podemos decir que haría falta en toda España unas 
seiscientas mil para niños de seis a doce años 
La reforma pasa por el desenvolvimiento de una base social más 
amplia y de esa gran cantidad de gente que estudia en las escuelas 
de música, se destila una minoría que ya no abandona. (p. 141) 
Asimismo hay propuestas de cambiar el sistema de acceso del 
profesorado al grado superior, cambiando la forma de valorar los méritos y la 
antigüedad en el cuerpo o incluso, sometiéndose a una prueba práctica. 
 
6.1.3.2. Propuestas en relación con el departamento de piano 
a) Propuestas respecto a las audiciones 
Haciendo referencia a las audiciones, los docentes plantean diversas 
propuestas para solucionar los problemas detectados o para mejorar su 
organización, su forma de plantearlas: 
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1. Que existan audiciones colectivas en el centro. 
Echo de menos audiciones colectivas dónde se mezclen todos 
los instrumentos, que escuchen a violinistas, clarinetistas… 
2. Que se programen con periodicidad, no esporádicamente. 
3. Hacer obligatoria la asistencia a las audiciones. No todos los profesores 
están de acuerdo sobre este punto. 
4. Que se programen desde la jefatura de estudios unos determinados días y 
que los alumnos tuvieran posibilidad de apuntarse a esos conciertos de 
alumnos. Es decir, el conservatorio debería ofertar, dar la oportunidad a 
los alumnos de tocar a menudo. En ese caso, si los alumnos no hacen o 
no asisten a las audiciones sería culpa de ellos, no del centro. 
 
Tabla 20 








- Poco público 











-Ofertadas desde el centro 
 
b) Propuestas respecto a la programación 
1. Respecto a la programación algún profesor considera que el grado de 
flexibilidad debía aumentar en diversos aspectos: 
No obligar al alumno a pasar por unas obras determinadas. 
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2. Aunque es necesario que durante los cuatro años toquen obras de 
distintos estilos musicales, no tocar todos (los estilos) cada curso sino 
que sea más libre la elección del programa. 
3. No obligar a un número de obras concreto pues hay niveles muy 
desiguales entre los alumnos, sino a conseguir unos determinados 
objetivos. 
Pienso que el número  de obras no debía de ser rígido. Estoy 
observando que hay alumnos que por cumplir un número 
determinado de obras, tocan obras de niveles muy desiguales. 
Pienso que debería cumplirse una serie de objetivos, no un 
número de obras. 
Veo en los alumnos de últimos cursos que algunos llevan 
programas demasiados fáciles entre comillas a nivel técnico, 
no sé si es aprobar por aprobar y luego llega el CFC y es un 
desastre. 
4. La obligatoriedad de tocar de memoria 
No me parece excesivo lo de tocar de memoria. Yo no sé si es 
bueno o malo pero a mi particularmente me produce un estrés 
tremendo. 
Otros profesores lo ven muy positivo porque en su opinión obliga a 
estudiar más, mejor y tener las cosas más atadas, más seguras. 
5. Hacer un enfoque distinto de la programación: más que enfatizar en la 
realización de un número y un estilo determinado de obras, tener como 
objetivo la realización de objetivos técnicos y musicales más precisos, 
determinando unos logros que sean iguales para todos.  Por ejemplo, 
tocar obras con notas dobles o demostrar el conocimiento de distintos 
tipos de uso del pedal. 
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c) Propuestas respecto a otros aspectos 
Dos profesores opinan que es muy importante que haya una buena 
afinidad entre profesor y alumno, que exista una buena relación y un buen 
entendimiento para, de esta forma, conseguir el máximo rendimiento por 
parte del alumno. En el caso de que la relación no sea perfecta consideran 
necesario la posibilidad de cambio de docente.65 
La mejora de la enseñanza está en encontrar un buen pedagogo, 
no digo un buen concertista y un alumno con capacidad de 
comprender al profesor y que quiera seguir sus consejos. Parto de 
la base de la relación perfecta entre profesor y alumno y si esta no 
existe sería mucho mejor a fin de curso un cambio de profesor. 
En la tabla 21 se reflejan las propuestas de los profesores teniendo en 
cuenta por una parte los aspectos relacionados con el Conservatorio y por 
otra los aspectos relacionados con el Departamento de Piano que llega 







	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
65La posibilidad de cambio de profesor es posible hacerse si lo solicita el alumno y el 
profesor tiene disponibilidad de horarios.  
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Tabla 21 Resumen de las propuestas de los profesores en aspectos relacionados con el 
conservatorio y con el departamento de piano 
 
Medios materiales y 
humanos 
- Mejora general de las instalaciones. 
- Existencia de dos pianos de cola por aula. 
- Mayor dotación económica. 
- Bibliotecario a tiempo completo. 
 
 
Relación con la 
sociedad 
- Organización de actos en otros centros. 
- Participación en eventos de la ciudad. 
- Mayor eco en la prensa de las actividades         realizadas. 
- Mas medios para organizar y promocionar conciertos 

























-Cambio del sistema de acceso del profesorado al grado superior 
-En los grados elemental y medio: mejora de la enseñanza y posibilidad de que se 




- Organizar audiciones colectivas 
- Programarlas periódicamente 
- Que sean de obligatoria asistencia 




-Aumento del grado de flexibilidad en distintos aspectos: 
o No obligar al alumnos a pasar por unas determinadas obras 
o No tocar todos los estilos todos los cursos 
o No exigir un número de obras concreto 
o Obligatoriedad de tocar de memoria 


























Posibilidad de cambio de profesor 
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6.2. LA PERSPECTIVA DEL ALUMNADO 
6.2.1. El Conservatorio Superior de Música de Vigo 
En este punto se reflejarán las opiniones que tiene los alumnos de 
piano sobre los siguientes aspectos del CMUS Superior de Música de Vigo: 
los motivos expuestos para elegir el conservatorio donde realizar sus 
estudios, los aspectos que valoran del centro, la organización de horarios de 
los alumnos, los medios materiales disponibles, el currículo de la 
especialidad de piano y la imagen que tienen del conservatorio. 
 
6.2.1.1. Motivos para elegir el conservatorio donde realizar los 
estudios superiores 
Los motivos que alegaron los alumnos para la elección del 
Conservatorio Superior de Música de Vigo, como centro en el que realizar los 
estudios superiores fueron de diversa índole: cercanía a su ciudad de 
residencia, por querer estudiar con un docente determinado, por la facilidad 
de realizar los estudios en ese centro, etc. 
Varios alumnos tuvieron intención de presentarse a las pruebas de 
acceso de varios conservatorios pero no pudo ser porque las fechas de los 
exámenes eran coincidentes, como es el caso de los conservatorios de 
Salamanca y Vigo. Un alumno mostró sus intenciones de presentarse en 
Barcelona, pero finalmente no lo hizo por el coste que le supondría la 
realización de sus estudios y también por la distancia a su residencia familiar. 
Un alumno se presentó en Oviedo, como primera opción, pero no aprobó y sí 
en Vigo. Una alumna hubiera querido presentarse a otro conservatorio pero 
sus padres no le dejaron: 
Aunque mis padres siempre me apoyaron, no entienden que me quiera ir a 
otro lado. Yo entré bastante amargada aquí. Quería irme porque los 
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profesores de grado medio me dijeron que ese conservatorio funcionaba 
bien. 
En las respuestas que los alumnos han dado en la entrevista se 
desprende que existen factores de muy diversa índole que les hacen valorar 
un centro más que otro: los profesores que imparten clase, las actividades que 
se organicen, las instalaciones y también, la relación que exista entre los 
alumnos.  
Algunos alumnos opinan que el individualismo es una característica 
de los estudiantes de este centro: 
El ambiente entre compañeros es individualista, no hay pandillas 
de amigos como en la universidad. Hay compañerismo y no mucha 
competitividad. 
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- por cercanía  
- porque se tiene un hermano estudiando ahí 
- por la carestía de desplazarse a otra ciudad para realizar 
estos estudios 
- considerado como segunda opción por si no se superaba 
la prueba de acceso del conservatorio elegido en primer 
lugar 
- por recomendación de los profesores de grado medio 
- porque en esta ciudad tienen familia (alumnos que vienen 
de otras provincias) 
- porque hizo el grado medio en Vigo 


















- por enseñanza más avanzada, de mayor nivel 
- por consejo de los profesores de grado medio que 
estudiaron en un determinado conservatorio y se lo 
recomiendan a sus alumnos 
- por querer estudiar con un profesor determinado 
- por considerarlo como segunda opción en el caso de no 
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6.2.1.2. Organización de horarios de los alumnos 
Las horas lectivas son entre quince y veinte. Estas incluyen las clases 
de instrumento, las materias troncales, las teórico-humanísticas, las de 
conjunto, las propias de la especialidad, las optativas y las de libre elección.  
Hay dos casos particulares en los que la asistencia a clase les ocupa un 
número de horas extraordinario: un alumno que está haciendo bachillerato y 
que tiene que ir al instituto todas las mañanas y por la tarde tienen que 
cumplir esas quince o veinte horas en el conservatorio. También hay otro 
alumno que cursa la especialidad de musicología además de la de piano.  
En los comentarios que realizaron durante las entrevistas algunos 
alumnos reflejan que se sienten abrumados por el número de horas que pasan 
en el centro. 
Al tener un horario salteado tengo que estar todo el día aquí. 
El Viernes tengo horas dispersas ¡es un coñazo! 
La alumna que también estudia en Oporto valora el hecho de disponer 
de más tiempo de estudio en ese centro ya que el número de horas lectivas es 
menor: 
Aquí veo más carga lectiva66 y en Oporto estoy más cómoda 
porque tengo más tiempo para estudiar piano. 
Un problema que se desprende de la declaración de los alumnos es la 
existencia de horas muertas en el horario. Entendemos por horas muertas el 
espacio de tiempo que queda libre entre dos asignaturas. Los alumnos se 
quejan de que ese tiempo la mayor parte de las veces no lo pueden utilizar 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
66 Existe una diferencia lectiva de cinco horas. 
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para estudiar piano, bien porque no hay instrumentos disponibles en ese 
momento, o bien, porque la única opción disponible es estudiar en una de las 
cabinas y estas cuentan con pianos en estado calamitoso. Lo ideal sería que o 
tuvieran el horario concentrado o que tuvieran posibilidades reales de 
estudiar en ese tiempo. Hay dos alumnos que no tienen ninguna hora muerta 
en su horario: lo habitual es tener media o una hora. Algunos dicen que es 
muy difícil encontrar aulas para estudiar, otros sin embargo dicen que no 
tienen problemas para encontrarlas porque las reservan a mediodía o a 
primera hora de la mañana. 
Es difícil encontrar aulas pero al final siempre encuentras algo. 
En el caso de no encontrar aulas suelen destinar ese tiempo a preparar 
otras asignaturas o a ir a la cafetería. 
Las cabinas no las puede usar un pianista. Yo ni las cojo. Y si no 
hay me voy a tomar un café. 
Yo a las cabinas no voy porque pierdo el tiempo, pero bueno da 
igual porque estás con la gente y descansas. 
Si no encuentro aula me voy a la cafetería. 
Aprovecho y me meto en internet. 
6.2.1.3. Medios Materiales 
a) Instalaciones 
La opinión que tienen la inmensa mayoría de los estudiantes sobre las 
instalaciones del centro es muy negativa: consideran el edificio que alberga el 
conservatorio, viejo  y antiguo, con instalaciones en mal estado, lo cual da 
mala imagen al centro. Las instalaciones en mal estado hacen referencia en 
concreto a: 
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- Falta de mantenimiento del edificio: hace muchos años que no se pinta, falta 
de impermeabilización de las terrazas67, persianas atascadas o rotas. 
Deberían tener el edificio un poco más cuidadito, es una ruina. 
- Problemas de insonorización en las aulas. 
Cuando se pone un trompetista a estudiar en la clase de al lado, se 
escucha tan alto, que tienes que hacer un buen esfuerzo para 
concentrarte. 
- Humedad y frío. 
Una cosa que llama bastante la atención son las goteras. Pienso 
que la imagen que se les da a los alumnos hay que cuidarla. 
-Suciedad. 
Los cristales no están muy limpios que digamos… 
Las fotografías que se presentan en este trabajo reflejan el tamaño de 
las telas de araña que se pueden ver en las esquinas del edificio y el estado de 
las puertas de los baños, con pintadas de hace más de quince años. 
Los problemas que detectan los alumnos en las cabinas de estudio son: 
1) Mala resonancia 
2) Insuficiente número 
3) Mal aclimatadas 
4) El mal estado de los pianos  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
67 Hace unos años se levantaron las baldosas con el fin, presumiblemente, de arreglar 
los problemas de impermeabilización, pero el problema no fue solucionado y hoy en 
día continúan estando las terrazas sin baldosas. 
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5) El escaso tiempo en el que se permite estudiar en las cabinas. 
Las cabinas son como un zulo, muy pequeñas, con frío, humedad y 
una resonancia muy mala. 
Son un desastre. 
Sólo pido condiciones mínimas. 
Prefiero no estudiar antes que ir a las cabinas. Allí sólo hay 
suciedad. 
Pierdes el tiempo, son un desastre pues hay escalas enteras que no 
van. 
Lo primero que cambiaría es poner más aulas de estudio, sé de 
muchos compañeros que lo pasan mal por esa norma del centro de 
poder estudiar solamente una hora en las cabinas. Es poquísimo 
ese tiempo, no llega a nada. 
Estas cabinas las utilizan algunos alumnos por las mañanas, cuando es 
más difícil conseguir aula. 
 
b) Dotación 
El alumnado opina que el número de pianos que hay a su disposición 
para estudiar es insuficiente. También destacan en sus respuestas el estado 
penoso de algunos de ellos (desafinados, averiados). Los alumnos prefieren, 
en algunos casos, tocar en pianos eléctricos o incluso renunciar a estudiar 
antes que estudiar en esos pianos. 
Aquí (en Oporto) hay menos pianos pero son más buenos. 
Los pianos verticales no están en buenas condiciones, prefiero 
tocar en mi piano eléctrico. 
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Hay pocos pianos de cola y la mayoría son malos. 
En el conservatorio hay aulas con pianos de cola y otras aulas con 
pianos verticales. Los pianos de cola son de mucha mayor calidad que los 
verticales: la pulsación de las teclas es más sensible y más precisa, la 
sonoridad es mayor y de más riqueza. Los alumnos de estos niveles, como es 
lógico, deberían tener la posibilidad de tocar en pianos buenos. Se quejan de 
la mala calidad de los mismos. A la hora de solicitar un aula de estudio optan 
primeramente por las que tienen este tipo de piano y en el caso de que no 
encuentren, es cuando solicitan, en ocasiones, las cabinas de estudio. 
La mayoría de los alumnos opina que no es difícil encontrar aulas con 
piano de cola para estudiar si “controlas” cuando quedan libres- hay un panel 
informativo en la entrada del conservatorio en el que se puede ver a qué horas 
están ocupadas esas aulas por profesores y a qué horas quedan libres-. 
La hora en la que no suele haber ningún problema para encontrar un 
aula para estudiar es al mediodía. 
Lo tengo todo controlado. 
Al principio de curso puede ser un problema, pero cuando ya 
controlas, no.  
Los alumnos constatan que haría falta más dotación, no solamente de 
pianos, sino bibliotecas, ordenadores, fonoteca...La alumna de Oporto nos 
cuenta como están de dotación en el centro dónde estudia: 
La biblioteca es genial, comparada con la de aquí,  espectacular. 
Hay muchos ordenadores y una fonoteca que frecuentamos 
muchísimo los alumnos. 
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6.2.1.4. Currículo de la especialidad de piano 
En este punto se abordará el tiempo que los alumnos dedican a las 
asignaturas del currículo (asistencia a clases y preparación de las mismas), 
exceptuando la materia de piano que se aborda en un capítulo aparte. 
Asimismo se expondrá la valoración que tienen de estas asignaturas: de qué 
forma contribuyen a mejorar su formación, el interés que les provoca y el 
grado de dificultad que supone su realización. 
a) Tiempo Dedicado 
Además de la asignatura de piano, los alumnos cursan unas 
asignaturas de tipo teórico y otras de tipo práctico. El número de horas de 
asistencia a clase está entre trece y dieciocho. Para las materias prácticas, 
tienen que hacer cada semana ejercicios escritos o bien estudiar piano para 
tocar con otros compañeros, ya sea a cuatro manos o en música de cámara. 
Todos coinciden en que el tiempo que dedican a preparar las 
asignaturas teóricas es muy poco, entre dos y siete días antes del examen. 
Algunos leen, no estudian estas materias durante la semana. Solo un alumno 
estudia un día sí y otro no. A las materias que les dedican un poco más de 
tiempo son a las de tipo práctico, entre 4 y 7 horas a la semana. 
Algunas las llevo por pinzas, les dedico lo mínimo porque quiero 
estudiar piano. 
Las teóricas las dejo para el final, casi uno o dos días enteros. En 
mitad del curso no les dedico nada. Por la semana leo, no estudio. 
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b) Valoración de las materias: opinión general 
La opinión más generalizada, sobre todo entre los alumnos de 3º y 4º, 
es que son muy interesantes y que les proporcionan una completa cultura 
musical.  
Todo es necesario. 
Estoy encantada, me parece todo muy interesante y que está bien 
planteado. 
Pero al mismo tiempo, al ser un número tan elevado de asignaturas, 
algunos opinan que les quita mucho tiempo para dedicarse al estudio del 
piano. 
Están bien, me gustan, pero quizá son muchas. Me falta tiempo 
para estudiar. 
De los veinte nueve alumnos entrevistados, cuatro han contestado 
rotundamente que son una pérdida de tiempo y que la asistencia a estas 
clases68,-no su estudio, al cual no le dedican prácticamente nada de tiempo, 
les quita tiempo para estudiar piano. Las ven como una forma de hacer 
créditos. 
Son un montón, yo las eliminaría. 
Son interesantes pero es mucha carga, pienso que son 
incompatibles con el tiempo que le tienes que dedicar al 
instrumento. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
68 Estos alumnos hacen referencia a las asignaturas teóricas, no a las prácticas. 
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Cuando estás estudiando te desbordan, te molestan para estudiar 
tu instrumento. 
Aunque la opinión general es que son demasiadas, también hay un 
alumno que echa de menos el cursar una asignatura más, la asignatura de 
historia universal: 
Echo de menos historia universal del arte, pues tienes que 
contextualizar tú por tu cuenta. 
Otros alumnos echan en falta formación en nuevas tecnologías 
aplicadas a la producción musical. 
Acabamos los estudios y no tenemos ni idea de cómo se hace una 
grabación, cómo usar amplificación y ni siquiera sabemos 
colocarle al piano un micrófono. 
Esta opinión adquiere relevancia en el repertorio pianísticos del siglo 
XX pues muchas veces el piano requiere ser amplificado. Además como 
expone Fandiño (2008): “el abaratamiento de la tecnología también ha 
auspiciado la democratización de los medios de produción, concretamente los 
de grabación y registro multipista, sacándolos del ámbito de la ingeniería y 
haciéndolos accesibles tanto a nuevos usuarios como a los propios músicos”. 
Parece oportuno introducir a los alumnos en el conocimiento y uso de este 
campo tecnológico. 
Al entrevistar a los alumnos sobre el currículo no se quiso concretar la 
pregunta hacia ninguna materia en concreto. Se consideró más importante 
dejar que los alumnos se expresaran sobre aquellos aspectos que les 
preocupaban. Hay ciertas materias de las que no hacen ningún comentario. 
De las que si hablan encontramos las siguientes opiniones, algunas de ellas 
opuestas: 





Los alumnos que opinaron sobre esta materia la consideran interesante 
para su formación: 
Aunque mucha gente dice que es un tocho, a mi me parece muy 
interesante porque es lo que te van a pedir en unas oposiciones. 
Como refleja esta respuesta, el interés de este alumno por la asignatura 
no es el hecho de aprender sino su futura utilidad cuando prepare las 
oposiciones para acceder al cuerpo de profesores de música.  
Tremendamente buena. 




Encontramos valoraciones positivas como por ejemplo:  
Haría más años, es fundamental. 
Al oído debería dársele más importancia. Creo que en otros 
conservatorios les dan más importancia y empiezan antes. 
Otros alumnos no la valoran bien, siendo la principal crítica la poca 
base que han adquirido en grado medio para cursar esta asignatura. 
En educación auditiva venimos mal formados. Esto habría que 
darlo en grado medio. No soy capaz. Lo paso muy mal. Hay 
mucho desánimo en los comentarios del profesor, a veces acabas 
hasta hundido. No tiene ni pies ni cabeza lo que hacemos aquí. 
Es interesante, todo ayuda, pero hacer sufrir a la gente por eso… 
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No se trae base para construir encima, se hacen castillos en el 
aire. Falla el nivel de grado medio. 
En esta asignatura no se ha educado el oído y de repente nos 
piden mucho nivel. 
 
PAC 
Las opiniones reflejadas al respecto difieren unas de otras: 
Es igual que grado medio. 
Es la menos importante. 




Los alumnos que opinaron sobre esta materia consideran que se exige 
demasiado y que dedicarle 2 horas a la semana es excesivo. 
Lo que exige siendo una asignatura de relleno es excesivo. 
Todas necesarias e interesantes menos ésta. 
Bien porque los pianistas siempre estamos solos.69 
La gente está desesperada por la profesora, muchas veces no se 
sabe bien lo que hay que hacer. 
No entiendo 2 horas de coro con lo que hay que estudiar, es una 
pérdida de tiempo. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
69 Una de las características del estudio del piano es el número de horas de estudio 
individual que exige. En esta respuesta se valora participar en un grupo. 




Las respuestas de los alumnos reflejan que la valoración no es buena: 
Estaría bien para alguien que le interesara. 
La quitaría. 
Debería ser optativa. 
 
Historia 
En esta materia también encontramos opiniones dispares: 










No he aprendido nada en tres años. 
Otro problema que aprecia una de las alumnas es que todas las 
materias sean de obligatoria asistencia: 
Me da rabia que sea obligatoria la asistencia pues si no te gusta 
cómo se da la clase no deberías estar obligado a asistir pues en la 
universidad no te obligan a ir a clase…debería ser lo 
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mismo…sientes que estás perdiendo el tiempo en lugar  de 
estudiar. 
Respecto al grado de dificultad que para los alumnos presentan estas 
asignaturas, las consideran en general, asequibles en cuanto a compresión 
pero que requieren dedicarles excesivo tiempo, entre asistencia a clases y 
estudio de las mismas. Sin embargo, algunos de los alumnos se contradicen 
en sus respuestas en este punto, pues admiten que el tiempo de preparación 
de estas asignaturas es escaso en otro apartado de la entrevista. Para algún 
alumno que ha estudiado en la Universidad y puede comparar el nivel de 
exigencia entre los dos centros, opina que el nivel de exigencia no lo es tanto 
como la gente dice. 
No puedes pretender que en una enseñanza superior te pidan 15 
folios para estudiar. Pienso que se quejan un poco de más. 
Resumiendo, los problemas detectados son: excesivo número de 
asignaturas, excesivo número de horas lectivas, obligatoriedad de la 
asistencia a las clases, poca base de cursos anteriores, poca motivación del 
alumno por parte del profesor, repetición del contenido de las asignaturas en 
cursos anteriores y sensación de estar perdiendo el tiempo cuando tienen 












Problemas detectados por los alumnos en el currículo de la especialidad de 
piano 
Excesivo número de asignaturas 
Excesivo número de horas lectivas 
Obligatoriedad de la asistencia a las clases 
Poca base de cursos anteriores 
Poca motivación del alumno por parte del profesor 
Repetición del contenido de las asignaturas en cursos anteriores 
Sensación de estar perdiendo el tiempo 
 
6.2.1.5. Imagen del conservatorio 
Con el fin de indagar sobre la imagen que tenían los alumnos sobre el 
conservatorio, se les hizo dos preguntas cuyas contestaciones, 
complementándose una con la otra, pudieran reflejar la visión que tienen del 
centro. Una de las preguntas fue si consideraban que el conservatorio tenía 
nivel y más tarde, intercalando otras preguntas, si pensaban si tenía prestigio. 
Estas preguntas tan abiertas son muy parecidas y se hicieron así para obtener 
la mayor información posible al respecto. 
Al preguntar a los alumnos si pensaban que el centro donde estudian 
tiene  nivel, sin especificar en qué aspecto en concreto,  estamos realizando 
una pregunta muy abierta cuya contestación dependerá del significado de la 
palabra nivel para cada alumno. Unos lo asocian a profesorado, otros a 
instalaciones, otros a organización del centro (esto mismo pasa ante la 
pregunta de si consideran que es un centro prestigioso). Ante estas respuestas 
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podemos comprobar qué factores destacan más sobre otros ante los alumnos, 
qué es lo prioritario para ellos. La mayoría piensan que el nivel es medio o 
medio-bajo y  unos pocos (4 alumnos) que es alto. . Un alumno opina que es 
un  centro serio pero quizá no tanto como otros. Ante la pregunta de si es 
prestigioso 5 dijeron que más o menos y 2 que no. 
Los elementos que determinan el nivel-prestigio de un centro según 
los alumnos son los profesores que imparten clases, los alumnos del centro, 
las instalaciones, el sistema de organización (tanto a nivel del conservatorio 
como a nivel del departamento de piano) y otros factores como la tradición y 
la relación del centro con la sociedad que les rodea: 
 
a) Profesores70 
Para ciertos alumnos el nivel del conservatorio viene determinado por 
la calidad de los profesores que imparten clase en él. Una alumna critica el 
hecho de que un profesor extranjero de reconocido prestigio no podría 
acceder a ser profesor porque la manera de entrar es haciendo unas 
oposiciones y ello exige la nacionalidad española y el conocimiento de la 
lengua gallega. 
En piano no son muy conocidos los profes y eso es señal de algo. 
Varios alumnos opinan que hay muchos niveles dentro del 
profesorado y que es determinante el profesor que te toque para tener un nivel 
más o menos alto como pianista. Algunos recurren a profesores particulares 
para completar su formación. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
70 La visión que los alumnos tienen de los profesores se trata más ampliamente en el 
capítulos VII, apdo. 7.2. 
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Hay quien no ve bien el planteamiento de las clases de algunos 
profesores: 
…yo molestándome en la prueba de acceso para tocar perfecto y 
en la clase toca “palante”. Lo pasé mal y lo paso mal cuando veo 
que tengo tanto que hacer y en la clase no me ayudan… 
Aunque algún alumno manifestó que el nivel de exigencia es mayor 
en el conservatorio de grado medio del que procede, en general, consideran 
que el nivel es bastante bueno. 
Sí, creo que sí…y que hay más competitividad que en otros niveles. 
He estado en otros conservatorios en que hay más nivel y en otros 
en los que hay menos y creo que el nivel de piano está bastante 
bien aquí. Estuve en Zaragoza, Ferrol, fui a los cursos de 
Lucena71* y ves cómo trabajan. Pienso que el nivel que tienen los 
alumnos aquí es bastante. En profes hay de todo, yo estoy contento 
con el mío. 
b) Alumnos 
Según un alumno, el hecho de que exista un nivel no muy alto en el 
instrumento es debido no sólo al profesorado sino también a los alumnos. 
Reconozco que no me organizo bien, que parte de la culpa es mía. 
Aquí los alumnos protestan por el número de asignaturas, pero en 
la ESMUC de Barcelona también hay muchas asignaturas 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
71 En Lucena (Córdoba), cada año se organiza un curso intensivo de música de un mes 
de duración, durante el verano. Se imparten diferentes especialidades instrumentales y 
participan prestigiosos profesores. Es uno de los cursos musicales de mayor renombre 
dentro de los que se organizan en España. 
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teóricas, pero el nivel de piano es mucho mayor  ¿por qué? Tiene 
que partir de los alumnos, hay que buscar tiempo para estudiar. 
Si quieres aprender, este conservatorio tiene nivel de sobra. 
Depende bastante de nosotros mismos. 
La gente que va fuera dice que meten más caña, no sólo el 
profesor sino que al tener compañeros de más nivel, algo se pega. 
Lo que da prestigio a un conservatorio son buenos alumnos, que 
toquen bien. 
Estuve escuchando las audiciones de mi curso y no me convenció 
ninguna interpretación, esto es cosa del alumno y del profesor. 
También se detecta mucha diferencia de nivel entre los propios 
alumnos. Para algunos alumnos, la prueba de acceso debería ser un filtro más 
exigente. 
Pienso que la gente como sale formada es el reflejo del centro 
donde estudiaron. 
El ambiente influye, en los sitios dónde entrar es más difícil, la 
gente tiene más nivel. 
Hay muchísima diferencia, hay gente buenísima y otra que no 
debería estar aquí. 
No me parece bien que aprueben alumnos que no tocan, se ve 
gente en 4º que toca peor que los de 1º. 
Las pruebas de acceso a los estudios superiores de los Conservatorios 
de Música es un tema que ha preocupado a muchos docentes. Almudena 
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Cano72(2004) opina que hay muchos conservatorios superiores en España y a 
lo mejor esa es la causa de que el nivel baje, pues entra más gente. Esta 
opinión quizá tenga cierta relación con las dos últimas respuestas de los 
alumnos en el párrafo anterior. 
 
c) Instalaciones  
Varios alumnos opinan sobre las deficiencias de las instalaciones al 
preguntarles sobre el nivel del centro, las cuales ya han sido especificadas en 
un apartado anterior (6.1.1.3.). 
 
d) Sistema de organización del centro 
Los alumnos detectan varios problemas en la organización: 
- La organización del sistema de educación musical en conjunto: la 
alumna de Oporto valora positivamente la forma de enseñanza 
musical en Portugal donde es posible realizar un tipo de bachillerato 
musical en el que se puede estudiar el instrumento y el bachiller en el 
mismo centro, no como en España, donde los niños van al 
conservatorio al salir del colegio.73 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
72 Almudena Cano fue catedrática de piano del Conservatorio Superior de Música de 
Madrid. 
73 El tiempo de horas semanales que los alumnos de los conservatorios destinan a ir a 
clases de música son: 4 o 5 horas en el grado elemental; de 3 a 6 dependiendo de la 
especialidad en los ciclos primero y segundo de grado medio, y entre 9 y 11 horas 
durante el tercer ciclo. Es decir, a la carga lectiva que tienen en los colegios o los 
institutos, hay que sumarle las horas de clase en el conservatorio. Además hay que 
tener en cuenta el tiempo y cansancio que suponen los desplazamientos al centro. 
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- Fallos en las convalidaciones: es el caso de un alumno que cursa dos 
especialidades distintas y tiene que asistir a dos clases de análisis en 
las que se repite el contenido.  
- Problema con los créditos. (ver apdo. 6.1.1.2.) 
- Audiciones: según un alumno están mal organizadas pues no se 
anuncian bien, especificando dónde, cuándo y de qué manera se van a 
llevar a cabo. 
- Aunque las fechas de los exámenes son en Febrero y en Junio, un 
alumno piensa que debería especificarse concretamente el día de las 
pruebas desde principio de curso, que debería existir más 
planificación. 
Para mí la organización es caótica, no sabemos las fechas del 
examen hasta dos semanas antes. En la universidad desde 
septiembre ya sabes las fechas. No te puedes planificar. 
- El número de conserjes que atienden los dos edificios es insuficiente y 
a veces hay que esperar más de media hora en la conserjería a que 
llegue y dé a los alumnos las llaves de las cabinas. 
A veces podría estudiar un rato, pero me lo paso esperando 
que aparezca el conserje para darme las llaves del aula… 
- Programación: se detectan diferencias significativas entre los distintos 
instrumentos. 
Los guitarristas tienen que cumplir muchos menos créditos e 
incluyen el concierto dentro del programa…como que nos 
complican más las cosas a los pianistas… 
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- Demandan el poder reservar aulas de estudio con antelación a través 
de la página web. 
- Echan en falta actividades como intercambios con otros centros, 
organización de un mayor número de cursos, más conciertos, etc. 
Encuentro este centro anquilosado, me gustaría que se 
involucrara en otras actividades artísticas, que se 
interrelacionara más. 
- Detectan falta de información. 
La gente no está muy informada si es una carrera  o no. Somos 
desconocidos en la sociedad o mal interpretados. 
- Otro problema que señalan es la falta de apoyo de la administración. 
La administración no se involucra. Todo lo de fuera nos 
deslumbra. El CUVI deslumbra, su centro comercial…aquí hay 
goteras…sin embargo si viene Volodos74* lo apoyan. 
Un alumno compara la situación de los conservatorios con la 
universidad: los conservatorios manejan un presupuesto muy inferior y su 
sistema de organización que es como un mezcladillo de instituto y 





	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
74 Pianista formado en la Escuela Reina Sofía de Madrid y conocido mundialmente 
por su gran virtuosismo. 
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d) Otros factores 
El prestigio, dice un alumno, también es algo que se adquiere a lo 
largo de una trayectoria, que implica una tradición y que aquí hay que tener 
en cuenta que hace muy pocos años que se ha implantado el conservatorio 
superior. 
 El hecho de estar más o menos relacionado el conservatorio con la 
sociedad también influye en su prestigio: un alumno dice que está aislado de 
la sociedad pero que esto es lo que ocurre generalmente con la música 
clásica. Otro alumno piensa que no está reconocido suficientemente y que los 
ciudadanos de Vigo lo ven elitista, sólo para unos pocos y que habría que 
hacer cosas para que la gente tuviera otra idea del conservatorio. Piensa que 
la Escuela Oficial de Idiomas está más valorada socialmente. 
Deberíamos vendernos mejor.  
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- Si son o no conocidos 
- Si son pianistas en activo 
- Manera de plantearse las clases 
- Nivel de exigencia 






- Nivel de los mismos 
- El número de alumnos matriculados 







s - Edificio, aulas, cabinas 
- Dotación 








- Dependiente a su vez de la organización del grado profesional y elemental 
- Organización a nivel de centro y de departamento: convalidaciones, el número de créditos, el 
reparto de cabinas… 
- Número de personal no docente (conserjes) para atender el centro. 
- Características de la programación: una programación excesiva  impide que el nivel de 
preparación de las obras sea alto. 
-Existencia de página web actualizada 
- Actividades que organiza 
- Grado de información a los alumnos 
- Mayor o menor apoyo de la administración 









- Relación con sociedad 
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6.2.2. El departamento de piano del Conservatorio Superior 
de Música de Vigo 
En este apartado se abordarán los puntos de vista de los alumnos sobre 




Uno de los objetivos de la realización de estas audiciones es, como ya 
se ha explicado, aprender de la interpretación de los compañeros, viendo 
como superan los posibles obstáculos que se encuentran durante la 
interpretación de las obras y apreciando la manera personal de interpretar. 
Pero la realidad constata que en las audiciones normalmente  sólo está el 
alumno y los profesores. Asimismo, el público que acude a los CFC es muy 
escaso. 
Notó que aquí los alumnos no estudian tanto como allí (en 
Oporto), hay más nivel y los compañeros se escuchan 
mutuamente…hacemos audiciones entre nosotros. Me quedé 
asombrada de ver la poca gente que acude a las audiciones que se 
organizan aquí. El ambiente entre la gente, no sé…allí hay más 
piña, más unión. 
Las razones que esgrimen los alumnos para explicar la poca o nula 
asistencia de gente son: 
o No encuentran una razón concreta: hay alumnos que aunque las 
consideran interesantes no van (4 alumnos) sin especificar 
claramente el porqué. Tal vez esto pueda ser entendido como una 
falta de interés, la cual los alumnos no quieren mostrar claramente. 
Hay respuestas tan vagas como esta: 
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Me parecen bien las audiciones pero no he podido 
disfrutar de ellas… 
o Algunos ven problemático que las fechas de las mismas coincidan 
con los exámenes.  
o Otro achaca a la falta de compañerismo el que no vaya ningún 
alumno a escuchar las interpretaciones de los demás. 
o Un alumno piensa que el motivo por el que la gente no va es porque 
son muy largas75  
o La causa de la escasa asistencia es el carácter de examen de las 
mismas. 
Al ser obligatorias las audiciones, los alumnos están agobiados 
estudiando y no van a las audiciones de los demás; pero si no 
fueran un examen, la gente podría ir a las audiciones porque 
estaría estudiando con tranquilidad ¡es otro rollo! 
Hay cuatro alumnos que encuentran positivo realizar estas audiciones, 
pues consideran que es una forma de preparación para tocar en público, para 
ser músico en definitiva, y también opinan que es un buen sistema para 
repartirse el trabajo durante el curso. 
 Pero otros alumnos critican varios puntos en su planteamiento y en la 
manera en que se organizan: 
- Problemas de fechas: un alumno se queja de que los dos cuatrimestres en 
los que se divide el curso no son iguales en duración. El segundo es más 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
75 Pueden durar entre hora y media y cuatro horas, dependiendo del número de 
alumnos que se presenten. 
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corto y coincide con la época de más trabajo para preparar las audiciones 
finales. 
- Cinco de los alumnos ven negativamente las audiciones tal y como están 
planteadas, pues para ellos es un examen más. Este es el punto que más 
critican los alumnos, 
Pienso en la audición como un examen y no como un placer pues 
lo que tienes que hacer es disfrutar tocando. Yo sufro en mi caso. 
En las audiciones hay que transmitir que uno se lo está pasando 
bien, no hacerlo como un examen. Lo que transmiten los alumnos 
al tocar es que sufren. 
No son audiciones, son exámenes. 
Esto es una carrera artística y pienso que se debería fomentar el 
disfrute de la música, pero en estas audiciones están los 
profesores mirándote a ver dónde fallas, así es difícil expresar, 
transmitir… 
El CFC me parece un examen, no un concierto, si no fuera así, no 
te pondrían una nota. Debían llamarle examen fin de carrera 
abierto al público. 
- Respecto al tiempo que cada alumno tiene que tocar, hay quien le parece 
mucho y hay quien le parece poco. 
Las audiciones que hacemos a lo largo de los estudios son de 
media hora de duración y al final tendremos que tocar una hora 
seguida…no sé si eso está bien… 
Pienso que el profesor debería valorar la dificultad de la obra. 
Estoy agobiado por la duración de la audición, voy a tocar la 
“Sarabanda” superlenta para llegar a los 30 minutos. 
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-Un alumno piensa que no se debería delimitar la duración de las mismas y 
que cada profesor debería adaptarse a cada alumno. 
Puede haber gente que haga el vago si no se delimita la duración 
de la audición, pero si tu profesor ve que trabajas y que necesitas 




A la mitad de los alumnos de 1º y 2º curso les parece que está bien, 
pero a casi la totalidad del resto de los alumnos les parece excesiva. Palabras 
como barbaridad, desastre, ahogo, vértigo, asfixia, trauma, animalada, nos las 
encontramos en las respuestas de los alumnos sobre la programación. La 
mayoría dicen que les falta el tiempo para estudiar piano por el número de 
horas lectivas que se pasan en el centro y por el tiempo de estudio que les 
requieren las demás asignaturas. Hay quienes piensan, pues, que la 
programación es adecuada, mientras que otros piensan que es excesiva. A 
continuación mostraremos las razones que esgrimen los alumnos en este 
tema, según la opinión que tengan al respecto. 
 
a) Programación adecuada 
Entre los alumnos que piensan que la programación es adecuada, 
encontramos las siguientes opiniones: 
Me parece bien que estudiamos distintos estilos. 
Pienso que no se puede recortar pues es una obra de cada estilo. 
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Lo normal es lo que estamos estudiando. Yo creo que habría 
tiempo de estudiar algo más y a mirar más intensamente las cosas. 
En grado medio he tenido más programa que este año. 
(Este último alumno piensa que el programa debería incluso ampliarse) 
Te obligan a hacer mucho programa y eso es genial, pero los 
alumnos sólo tocan notas pero sin calidad. Hay apatía, los 
alumnos dicen que hay mucha carga lectiva y no tienen tiempo 
para estudiar…a lo mejor es por eso…pero es preferible tocar un 
repertorio menos difícil y más trabajado. La culpa no es solo de 
los alumnos. 
 
b) Programación excesiva 
Otros alumnos opinan que es un programa demasiado amplio y 
encuentran agravio comparativo con la programación de otros instrumentos o 
con las programaciones de otros centros de enseñanza; algunos no ven bien el 
tocar una sonata y un concierto de un mismo estilo en el mismo año. 
Propongo no tocar todos los estilos todos los años y reducir el 
número de obras a la mitad. 
Imposible abarcar tantas obras y tan difíciles. En Europa no es 
así. 
En el Liceo de Barcelona no hay un programa estipulado, en el 
examen preparan una o dos obras pero bien. 
Excesiva, si se hace el concierto clásico se debería eliminar la 
obra clásica del repertorio.  Y no tener que tocar el mismo año 
una obra contemporánea y otra española, elegir una u otra. El 
número de estudios no me parece mal. 
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Más extensa que la de otros instrumentos, es un trato con 
diferencias. 9 meses son pocos para preparar 5 obras y 4 
estudios…pero recortar tampoco. 
 
6.2.3. Propuestas de mejora 
6.2.3.1. Respecto a las audiciones 
Encontramos opiniones que abogan por organizar un mayor número 
de audiciones durante el curso: 
Me gustaría poder hacer una audición con cada obra que prepare 
o que cada profesor organizara sus propias audiciones. 
Me gustaría tener la oportunidad de tocar voluntariamente 
cuando tenga alguna obra preparada sin que tuviera que ser una 
fecha prefijada y estaría bien que fuera el profesor el que incitara 
a la gente a tocar “vete, toca…” 
Hay alumnos a los que les gustaría tener más oportunidades para tocar 
en otras salas, es decir,  no tocar solamente en el conservatorio. 
 En el conservatorio de Oporto tienes más oportunidades para 
tocar. También en el teatro Rivoli76puedes tocar en el auditorio de 
la cafetería; allí se organizan conciertos de cámara con los 
alumnos de la escuela y fue algunas veces la televisión. También 
se organizan conciertos en la facultad de derecho. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
76 Es un teatro municipal de Oporto que cuenta con un café-concierto en el que se 
organizan numerosas actuaciones. 
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Hay un alumno que propone hacer más publicidad de las mismas. 
Hay un departamento (en Oporto) que divulga las actividades de 
los compañeros y funciona bien. Se hacen programas, se ponen 
muchísimos carteles. En la entrada del conservatorio se ponen 
pantallas planas gigantes donde se anuncian las audiciones y a 
veces, también en la prensa. 
Otras propuestas son tener la posibilidad de grabarlas, para de esa 
forma poder escuchar la propia audición y hacer crítica positiva de la misma 
y realizar audiciones con otros departamentos, no exclusivamente los 
alumnos de piano. 
Tabla 25 







-Habituarse a tocar en público 
-Aprender de otras interpretaciones 
-Ampliar repertorio 
-Entrenamiento previo al CFC 





 -Problemas de fechas 
-Poca asistencia de gente 
-Carácter de examen 








-Aumentar en número 
-Posibilidad de tocar en otros sitios 
-Mayor publicidad 
-Grabarlas 
-Realizar audiciones con otros departamentos 
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6.2.3.2. Respecto a la programación 
Las propuestas de mejora realizadas por el alumnado son las 
siguientes: 
- Que se estudien las obras con más calidad, con más profundidad. Esta 
opinión es compartida por numerosos alumnos. 
Con mi profesor vemos la obra globalmente y me gustaría 
centrarme más en el detalle, en cosas pequeñas. 
Son tres o cuatro meses para montar tres obras con calidad ¡ni de 
broma¡ por eso los profesores se quejan de que son un desastre. 
Pienso que se estudia con poca calidad. Tenía la idea de que el 
superior iba a ser un trabajo bien hecho. 
No da tiempo a preparar las obras bien. Intento hacer las cosas a 
tiempo y dar un poco el pego y ya. Me gustaría poder profundizar 
más. 
Pienso que hay que tocar bien las obras que toques. 
Las cosas requieren su madurez y tener que tocar en público obras 
con las que llevas sólo dos meses te crea unos traumas y un tirarte 
a la piscina tremendo. 
- Mayor flexibilidad, adecuándose mejor a la individualidad de los alumnos. 
- Que sea un programa homogéneo respecto al nivel de las obras, pues en un 
mismo curso a veces, se estudian obras de dificultad muy distinta. 
- Que el nivel de exigencia entre los profesores sea homogéneo. 
No está bien planteado lo que tenemos que hacer, unos exigen 
todo el programa y otros no. 
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- Que el alumno pueda opinar en la elección del programa. 
No se le pregunta al alumno qué quiere hacer, tiene muy poca 
opinión. 
- No tocar todos los estilos todos los años. 
- Algunos proponen reducir la programación y las propuestas que dan son: un 
temario cada dos años, un concierto cada dos años o cuatro años. 
Ahora monta esto, esto y esto otro…ya está…ahora siguiente 
obra…da sensación de agobio y justo cuando tienes la obra 
madura no puedes sacarle provecho pues ya te están poniendo 
otra obra nueva. 
- Para algunos alumnos el problema no es la programación sino el número de 
asignaturas que tienen y que les quita muchísimo tiempo para estudiar y 
proponen reducir la cantidad de asignaturas. 
Tabla 26  
Programación: propuestas de mejora por parte de los alumnos 
1- Mayor flexibilidad 
2- Que las obras de cada curso tengan un nivel homogéneo 
3- Que el nivel de exigencia de los profesores se iguale 
4- Posibilidad de elección del alumno 
5- Que se profundice más en el estudio 
6- No tocar todos los estilos todos los años 
7- Reducir la programación 
8- Disminuir el nº de asignaturas para disponer de más horas para estudiar 
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6.2.3.3. Respecto a la organización y otros aspectos 
Las propuestas de mejora realizadas por el alumnado han sido: 
- Cambios en los horarios de apertura del centro: dos alumnos piden abrir 
más tiempo y otro opina que tendría que ser más riguroso.77 
Tendría que abrir más tiempo. En Lugo, que se estudia menos que 
aquí,  abren de 8 de la mañana a 10 de la noche. También tendría 
que haber más rigor en el cumplimiento del horario. Y que abriera 
los sábados estaría genial. 
Aquí (en Oporto) está abierto los fines de semana y disponemos de 
15 salas de piano. 
- Cambios en el calendario escolar: un alumno opina que habría que dedicarle 
más tiempo a los exámenes finales y retrasar el fin de curso. 
- Hay alumnos que opinan que los profesores deberían organizarles el trabajo 
y orientarlos más, especialmente los profesores de grado medio. 
Me gustaría que los profesores de 6º de grado medio78me hubieran 
orientado más hacia el superior  y así programar la asignatura 
por meses o cara a la audición. 
- Cambios en la organización del reparto de cabinas y aulas de estudio: dejar 
más tiempo de estudio y poder reservarlas con antelación. Los alumnos de 3º 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
77Según comprobó la propia investigadora, el horario de apertura siempre se retrasa 
unos minutos. Pero hay que tener en cuenta que en ocasiones, eso es debido a que el 
único conserje que está en esas horas tempranas en los dos edificios del conservatorio, 
se dedica a abrir las persianas del centro, las cuales siempre cierran al terminar la 
jornada. El hecho de abrir las ventanas puede llevarle bastante tiempo, pues uno de los 
edificios está totalmente acristalado, con ventanas hasta el suelo y el mecanismo de 
apertura de las persianas es muy antiguo y muy pesado para manejar. 
78 El sexto curso de grado medio es el último curso de ese grado. 
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y 4º no ven en general tan problemático encontrar aula de estudio como los 
de 1º y 2º pues dicen que ya saben cuándo quedan las aulas libres que suele 
ser especialmente hacia el mediodía. La alumna de Oporto nos describe en 
sus respuestas la manera en la que reservan aula allí con antelación: 
En la página web del centro aparecen en azul los horarios 
ocupados por profesores y en verde los horarios libres y puedes 
con anticipación reservar tu aula para estudiar. Es un puntazo. Si 
te retrasas más de 15 minutos el conserje le da la llave a otro 
alumno. Sin embargo aquí  llegas y no sabes si tendrás aula. 
- Cambios en el sistema de oposiciones. 
Vamos a tener muy difícil entrar en un futuro en conservatorio 
porque las oposiciones de este año fue una coladera para los 
interinos. 
- Se oferten otras asignaturas como pop, teatro, técnica Alexandre. 
- Se aumente la relación con otros centros (universidad), otras disciplinas 
(estudios de grabación) o artes, como la danza o el teatro. 
Existe una asignatura llamada Producción Escenológica Musical 
(en Oporto): gente que estudia para grabar y en el primer año ya 
hice tres grabaciones profesionales y están a tu disposición en las 
audiciones. 
- Mayor información: varios alumnos no se enteraron del curso de yoga 
organizado por el departamento de cuerda al que podía asistir cualquier 
alumno del centro. Y respecto al horario de las cabinas, no sabían que se 
podían coger durante dos horas, en vez de una, y que se podían reservar con 
antelación. 
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- Alguno dice que le gustaría que hubiese otro tipo de acceso al cuerpo de 
profesores. 
Me gustaría que pudieran acceder otro tipo de profesores. Me 
parece mal tener que recurrir a profesores particulares. 
 
6.3. COMPARATIVA: PROFESORES Y ALUMNOS 
Este apartado lo hemos dividido en los siguientes puntos: audiciones y 
programación, medios materiales y humanos disponibles, valoración de las 
asignaturas del currículo de la especialidad de piano, imagen y proyección 
exterior, problemas detectados y propuestas de mejora. 
 
Audiciones 
En este apartado se muestra de forma clara los objetivos, críticas y 
propuestas respecto al tema de las audiciones que reflejan las respuestas de 
los entrevistados, en las cuales encontramos opiniones coincidentes, como la 
propuesta de hacer audiciones colectivas79, y también encontramos por otro 
lado opiniones contrapuestas.  
En la tabla 27 se detallan los objetivos, críticas y propuestas sobre las 
audiciones por parte de los alumnos y profesores de piano. 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
79Las audiciones colectivas hacen referencia a las realizadas con otros instrumentistas, 
es decir, dentro de un mismo concierto se alternan instrumentistas de distintas 
especialidades.  
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Tabla 27. Audiciones: objetivos, críticas y propuestas desde la perspectiva de 
alumnos y profesores de piano 
Profesores 
- Conseguir un mayor control del sonido 
- Disfrutar de una forma diferente de la música 









- Entrenamiento previo al CFC 
- Posibilidad de distribuir mejor el trabajo a lo 




- Poca asistencia de gente a las audiciones 
- Carácter de examen 









- Duración de las mismas 
















- Posibilidad de tocar en otros sitios 
- Mayor publicidad 
- Grabarlas  
 
 




Respecto a la programación, todos los profesores excepto uno 
consideran que tienen unos mínimos abarcables por el alumnado; entre los 
alumnos encontramos algunos que piensan que es excesiva y que tendría que 
reducirse y proponen distintas formas de hacerlo, como ya hemos explicado.  
Los profesores piensan que debería aumentar la flexibilidad de la 
programación en diferentes aspectos, explicados en el apartado 
correspondiente. Los alumnos opinan que les gustaría profundizar más en el 
estudio, cuidando más los detalles; que se les diera la posibilidad de opinar en 
la elección del programa y que las obras que abordaran tuvieran un nivel 
homogéneo pues piensan que actualmente estudian obras de muy diversa 
dificultad con el único objetivo de alcanzar las obras mínimas para cada 
estilo que vienen determinadas por la programación. 
 






 - Marco para presionar al alumno a estudiar 
- Para defenderse ante alguna reclamación80  






- Permite conocer los distintos estilos musicales 
- Se incrementa el repertorio personal 
- Se conocen a distintos compositores 
- Aumentan los conocimientos sobre análisis 
- Con los estudios se eleva el nivel técnico  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
80 En caso de reclamación de los alumnos ante la inspección educativa, ésta recurre 
siempre a lo reflejado en la programación para resolver el caso. 
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Medios materiales y humanos 
Refiriéndonos a los medios materiales disponibles, ambos grupos de 
entrevistados detectan unas graves carencias: los alumnos destacan por 
encima de otros problemas la falta de aulas de estudio y el estado de las 
cabinas y los pianos; también el estado del edificio, en el que abundan 
humedades, se pasa frío y hay problemas de insonorización. Los profesores 
se centran especialmente en los medios materiales pero sin priorizar unas 
cosas sobre otras. 
Respecto a los medios humanos disponibles, un alumno  desearía que 
pudiera tener acceso al conservatorio otro tipo de profesores. Ambos grupos 
de informantes recalcan la necesidad de más personal de servicios (conserjes) 
para poder atender eficazmente las necesidades del centro. Son habituales las 
colas para hacer fotocopias y las largas esperas para que el conserje 
proporcione la llave de un aula, pues son numerosas las ocasiones en las que 
se tiene que ausentar de la conserjería para atender otros asuntos del centro. 
Los profesores ven imprescindible que haya un bibliotecario en el centro, 
cosa que actualmente no sucede. 
 
Valoración de las asignaturas del currículo de la especialidad 
de piano 
En las opiniones sobre la valoración de las asignaturas del currículo, 
ambos grupos de entrevistados, profesores y alumnos, coinciden en señalar 
como problema principal el número excesivo de asignaturas del currículo 
cuyos contenidos, en algunas asignaturas concretas, están repetidos en los 
diferentes cursos, lo cual refleja una mala planificación del mismo; también 
opinan que el número de horas lectivas es excesivo. 
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Algunos alumnos sienten que pierden el tiempo y que no pueden 
estudiar el piano las horas que necesitarían por esa razón. Hay propuestas de 
que la asistencia a las clases no fuera obligatoria. Asimismo señalan que en 
determinadas materias no tienen la base suficiente y que la superación de 
estas asignaturas es en algunos casos un verdadero sufrimiento. La actitud 
poco motivadora de ciertos profesores también es criticada por los alumnos. 
 
Imagen y proyección exterior 
La imagen del conservatorio para profesores y alumnos no es muy 
buena: adjetivos como elitistas e incomprendidos se encuentran entre sus 
respuestas. Muchos piensan que la gente no sabe quiénes son, el trabajo que 
realizan y que existe poco reconocimiento por parte de la sociedad de su 
labor. Es mediante los actos del centro,-mayoritariamente conciertos y 
también conferencias-, cómo el conservatorio se relaciona con la sociedad. 
Varios factores contribuyen a que esta relación no sea todo lo buena que 
debería, pues la asistencia a estos actos es en general escasa; existe una falta 
de medios para la organización y promoción de conciertos por parte de la 
administración y la imagen del centro es de abandono. Una de las alumnas 
señala que haría falta “venderse mejor” y que la administración se 
involucrara. Hay propuestas de un mayor acercamiento con la sociedad, 
como colaborar con otros centros artísticos y con la universidad, participar en 
los eventos de la ciudad y promocionar más las actividades a través de los 
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Problemas detectados y propuestas de mejora 
Respecto a lo que opinan los profesores, los problemas detectados 
(además de los mencionados en el primer párrafo), hacen referencia al 
sistema de créditos; la organización en cuatrimestres en vez de anualmente;  
el carácter generalista de las asignaturas, proponiendo asignaturas más 
específicas para los pianistas; echan en falta hacer más hincapié en 
asignaturas como pedagogía pues el destino laboral de la inmensa mayoría de 
los alumnos de piano es la docencia  y por último, el hecho de que sean más 
trabajosas para los pianistas que para otros instrumentistas, pues en el caso de 
un clarinetista, por ejemplo, las obras que estudia con su profesor de clarinete 
pertenecen normalmente al repertorio camerístico del instrumento y le sirven 
también para sus clases de cámara; en cambio los pianistas tiene que estudiar 
el repertorio solista y también el de cámara. Proponen asimismo fomentar la 
auto-preparación entre los alumnos. 
La descripción de las características del departamento de piano del 
CMUS Superior de Vigo favoreció la comprensión del contexto en el que se 
lleva a cabo la práctica educativa. Y asimismo, contribuyó a reflexionar sobre 
los problemas detectados y sobre las posibles mejoras que podrían llevarse a 
cabo, para un mejor funcionamiento del departamento. Como por ejemplo, la 
necesidad manifestada por los profesores de que se hagan más audiciones 






   
PROFESORES Y ALUMNOS PROFESORES ALUMNOS 
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Tabla 29. Problemas detectados por alumnos y profesores referentes a los medios 
materiales y humanos disponibles 
Terminaremos este capítulo reflejando el estado del edificio a través 
de fotografías: 
INSTALACIONES 
- Falta de mantenimiento 
- Problemas de insonorización y acústica 
- Humedad y frío 
- Necesidad de aulas propias y aula para 
audiciones 
- Pocas aulas y cabinas de estudio  
DOTACION 
- Pocos pianos y en malas condiciones 
- Biblioteca y fonoteca mal dotadas 
- Pocos ordenadores 












- Nula relación con otros centros 
- Horario escolar interrumpido 
-Desorganización a nivel de centro 
- Currículo excesivo 
- Exceso de dinamismo del 
departamento 
- Contenido de los cursos de formación 
- Problemas en grado elemental y medio 
 
- Oferta de otras asignaturas 
- Organización de cabinas 
- Falta de información 
- Horarios de apertura inadecuados y 
sin rigor  
PROFESORADO 
 - Sistema de acceso al grado superior 
- Falta de especialización 
- Sistema de oposiciones  
 












- Insuficiente para atender las necesidades del centro 
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El estado de la señal de tráfico que indica la dirección hacia el 
conservatorio y que está situada a escasos metros de éste, está en un estado 
lamentable.  
 
Ilustración1. Señalización del conservatorio 
 
 
En la entrada del conservatorio, justo delante del edificio, se encuentra 
el parking donde aparcan los profesores. Esta entrada está recubierta por unas 
baldosas que no soportan el peso de los vehículos y por esta causa, hay 
muchas rotas. Esto no sólo supone que la impresión que uno se lleve nada 
más entrar sea la de un centro descuidado  y con falta de mantenimiento sino 
que presenta un peligro para las personas cuando pasan andando por el riesgo 
de tropezar. 
 
Ilustración 2. Baldosas exteriores (1) 






Ilustración 3. Baldosas exteriores (2) 
 
En las temporadas que más llueve, los cubos parecen formar parte de 
la decoración de aulas y zonas de paso, como las escaleras o el hall. Estas 
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humedades han causado grandes desperfectos en las zonas recubiertas de 
madera. Es ilustrativo el testimonio de uno de los alumnos al respecto: 
Estoy tan acostumbrado a ver los cubos por todos los sitios que la 
verdad ya ni me entero que están. 





Ilustración 5. Cubos (2) 





Ilustración 6. Cubos (3) 
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Precisamente, el problema de goteras y humedades existentes fue la 
causa de que se levantaran las baldosas de las numerosas terrazas existentes 
en el centro, pues hacía muchos años que no se cambiaba la tela asfáltica. 
Pero una vez sacadas dichas baldosas, nunca se pusieron unas nuevas y así ha 
permanecido desde hace varios años. Como se aprecia en la fotografía, las 
jardineras situadas en las barandillas de las terrazas ya sólo tienen plantas 
completamente secas. 
 
Ilustración 7. Estado de las terrazas 
 
 
La falta de mantenimiento se ve claramente reflejada en el estado de 
los baños: algunas pintadas son de principios de los años 90; en algunas de 
las puertas falta la cerradura y el agujero que queda está relleno de papel 
higiénico; hay baños en los que la puerta no cierra y otros en los que el 
mecanismo del váter no funciona correctamente. 




Ilustración 8. Pintadas en los baños 
 
 
La suciedad en algunas zonas también está presente. Como ejemplo 
tenemos las enormes telarañas que podemos observar en los techos del 
segundo edificio. Hay que precisar al respecto que estos techos son muy 
altos, al igual que algunas de las ventanas y que su limpieza requeriría un 
equipo de limpieza especial con largas escaleras. La zona a la que estamos 
haciendo referencia es la de la entrada al auditorio y causa una penosa 
impresión no sólo a las personas que estudian o trabajan en el centro sino 
también a las personas que asisten a los conciertos ahí celebrados. 
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Estudiantes de Piano del Conservatorio Superior de 
Música de Vigo: cómo son, cómo se sienten, cómo 
estudian 
 
En este capítulo nos hemos centrado en los estudiantes de piano del 
centro y en estudiar todo lo que les rodea en cuánto a música se refiere, bajo 
las distintas perspectivas del profesorado y el alumnado. Empezamos 
abordando, como punto central,  el  estudio del piano: las características del 
mismo, el tiempo que le dedican, el interés reflejado y las dificultades que les 
supone a los alumnos.  
En los siguientes puntos se estudian las expectativas laborales que 
tienen los alumnos y, en relación con el interés reflejado, la manera en que 
completan su formación asistiendo a cursos especializados, oyendo música o 
asistiendo a conciertos, entre otras cosas. 
Los profesores también nos muestran el grado de esfuerzo que 
observan entre sus alumnos y el ambiente que captan entre ellos. 
Finalmente, se aborda una visión comparativa entre las opiniones de 





7.1. PERSPECTIVA DEL ALUMNADO SOBRE SU VIDA 
COMO ESTUDIANTES DE PIANO  
En este apartado se abordarán los siguientes temas: el estudio del 
piano-visto desde distintas perspectivas-, la expectativa laboral que tienen 
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estos alumnos una vez finalizados sus estudios y por último, se analizará la 
formación complementaria con respecto al piano.  
 
7.1.1. Estudio del piano 
Empezaremos este apartado describiendo brevemente las 
características generales del estudio del piano, ya abordadas más 
ampliamente en el capítulo segundo. En opinión de prestigiosos profesores 
del instrumento, el estudio de una obra ha de comenzarse a una velocidad 
lenta para así poder resolver y anticiparse a cualquier problema técnico o 
interpretativo que pueda surgir al abordar las obras. La relajación y el control 
muscular son asimismo de especial importancia pues el hecho de tocar con 
tensiones puede llevar a lesiones musculares, como contracturas o tendinitis y 
también, repercutir muy negativamente en la interpretación, pues esa tensión 
se refleja en una mala calidad del sonido. Otros aspectos importantísimos que 
hay que cuidar son la atención, la concentración, el paulatino desarrollo de la 
técnica pianísitica y la constancia. 
 
7.1.1.1. Tiempo de dedicación 
Uno de los motivos principales para realizar este estudio recordamos 
que fue la dificultad de superar los objetivos marcados en la programación de 
la materia de piano que exponían muchos alumnos. Un aspecto determinante 
para poder avanzar adecuadamente a medida que se superan los cursos es 
dedicarle a la práctica instrumental un tiempo mínimo diariamente. En 
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ningún caso, según los pedagogos y pianistas profesionales estudiados en el 
capítulo segundo, nunca debe ser inferior a las tres horas.81  
Para analizar lo anteriormente expuesto se les preguntó a los alumnos 
el tiempo que dedican al estudio del piano y cómo se reparte a lo largo de la 
semana y también,  si consideraban que ese tiempo resultaba suficiente para 
superar los objetivos del curso. 
El tiempo que le dedican al estudio es en general muy irregular 
durante la semana y menos tres alumnos, todos dedican el fin de semana a 
estudiar un poco más (los que no estudian es porque cierran el conservatorio 
y no tienen piano en casa, o bien, porque se dedican a descansar). Sólo 12 de 
los 29 alumnos entrevistados estudia diariamente. Prácticamente la mitad 
dejan un día sin estudiar y hay el caso de un alumno del segundo ciclo (tercer 
y cuarto curso) que estudia 3 días a la semana. La mayoría no estudian 
durante 1 o 2 días a la semana.  
Haciendo una clasificación en base a las respuestas dadas por los 
alumnos, surge la siguiente clasificación: los casos de los alumnos que 
estudian un día muy poco o nada y otro día, muchísimo (más de 6 horas), 
fueron clasificados como muy irregulares; irregulares, aquellos alumnos que 
estudian cada día, un número de horas distintas pero no con una diferencia 
tan notable como en el caso anterior; el tercer apartado engloba a los alumnos 
que estudian un mínimo de horas. Respecto al número de días que estudian a 





	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
81 Véase el apdo. 2.3.2. 




Nivel de regularidad de estudio a la semana: número de días de práctica a la 
semana 
ALUMNOS Nº % DIAS DE ESTUDIO A LA 
SEMANA 
Muy inconstantes 3 10,34 % Entre 3 y 4 días 
Inconstantes 14 48,36% Entre 5 y 6 días 




Tiempo dedicado al estudio del piano diariamente 
ALUMNOS Nº % HORAS DE ESTUDIO AL 
DÍA 
Muy irregulares 13 44,8 % Entre ½ hora y 9 horas 
Irregulares 6 20,68% Entre 1 hora y  5 horas 
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Se constata que: 
- Ninguno de los alumnos garantiza las tres horas al día que consideramos 
recomendables.  
- Menos de la mitad de los alumnos practican diariamente, lo que implica 
falta de constancia.  
- Llama la atención que en estos niveles haya alumnos que sólo practiquen 
tres días a la semana, lo que es totalmente insuficiente para este nivel. 
Ante la pregunta cuantas horas de estudio diarias se necesitan para 
superar los objetivos marcados por el curso, las respuestas varían mucho 
entre unos alumnos y otros. Hay quien opina que 3 horas y media son 
suficientes y otro alumno dice que las horas dedicadas al estudio nunca son 
suficientes (este alumno concretamente estudia algunos días 9 horas). 
El número de horas ideal depende de la persona, pues hay quien 
admite que necesita muchísimas horas por su falta de concentración y otros 
que opinan, como dijimos antes, que tres horas y media serían suficientes si 
se estudian con calidad. 
La mayoría de los alumnos de 1º y 2º opina que lo ideal sería estudiar 
entre 6 y 8 horas diarias; en cambio los de 3º y 4º, en general, sitúan el 
número ideal en 5. Esto puede reflejar que a medida que avanzan de nivel 
educativo, van asimilando aquello que tantos pedagogos proclaman: que aún 
más importante que las horas dedicadas al estudio, es el grado de calidad de 
dicho estudio. Ese número de horas que indican los alumnos de los últimos 
dos cursos se acercan  al número de horas ideal (nunca menos de tres). 82 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
82 Capítulo 2. 




La mayoría de los alumnos demuestran un alto grado de interés en lo 
que están estudiando. Si bien, a través de alguna respuesta se constata que 
algún alumno no se toma muy en serio este estudio. Si analizamos la 
respuesta que a continuación se cita, podemos suponer que no existe una 
verdadera vocación. Como dicen algunos pedagogos no existe un verdadero 
“amor hacia la música”, aspecto considerado primordial para abordar estos 
estudios. 
El año pasado dejé el piano porque al llegar Semana Santa me 
apeteció marcharme de vacaciones 10 días, vamos, que le den, 
paso de agobiarme, trabajar, estudiar, vivir la vida sin disfrutar 
nada y no tengo necesidad imperiosa de acabar. 
 
7.1.1.3. Dificultad 
Es importante saber si los entrevistados son conscientes de la 
dificultad de estos estudios. Ser consciente es fundamental para saber que si 
no hay un gran esfuerzo no se consiguen los resultados deseados. Esto estará 
relacionado directamente con el número de horas que le dedican al estudio: 
ser consciente de las dificultades implica ser consciente de la necesidad de un 
alto grado de práctica. 
La mayoría opina que son estudios difíciles por el grado de sacrificio 
que conlleva su realización, pues requieren mucha constancia, mucho tiempo 
y además una gran preparación previa. También ven difícil el hecho de 
sentarse en un escenario y enfrentarse con el público, tocando de memoria sin 
perder la concentración ni los nervios. Alguno opina que el grado de 
dificultad depende de” hasta donde quieres llegar”. 
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Pienso que es un estudio muy difícil pues hay que hacer música 
bien y eso requiere un estudio meticuloso. Quieres gustar en los 
conciertos, te creas presión. Hay tanto trabajo que te entra el 
pánico. 
Si te gusta pienso que no es difícil, requiere disciplina. 
Para mí es muy difícil, supone toda la vida estudiando duro. 
Un alumno opina que la dificultad reside en organizarse bien: 
A mí me costó sobre todo el primer año coger el hábito de estudio 
y profundizar mucho más en las obras que en grado medio. Antes 
tenía una pauta y ahora te echan las 10 obras y no sabes por 
dónde empezar. 
Los hay que no los definen como difíciles sino como estudios que 
requieren mucho esfuerzo pero que es llevadero porque lo consideran 
vocacional. 
Me supone muchas horas de estudio al día, para eso, tiene que 
gustarte sino no haces nada. Yo me pongo a tocar el piano y me 
motiva, me gusta. 
Estos estudios tienen que ser vocacionales. 
Es sacrificado pero no inalcanzable. 
Pienso que da tiempo a hacer bien esta carrera si no trabajas83.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
83 El alumno al decir “si no trabajas” se refiere a si no compaginas la carrera con un 
trabajo. 
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Varios comparan estos estudios con los que han realizado en la 
universidad o con la manera de estudiar de los universitarios en general, y 
opinan que los del conservatorio requieren mayor esfuerzo. 
Pienso que son estudios difíciles, hay que dedicarles tiempo, 
comparado con lo que estudian los otros estudiantes de la 
residencia… 
Me parece comparable a las carreras difíciles, como ingeniería 
industrial. 
El piano es más complicado que cualquier asignatura que di en la 
universidad 
Los universitarios tienen exámenes un mes y aquí es algo 
constante, Tengo ganas de acabar. 
Requiere mucha constancia; yo no tengo grandes dotes pero soy 
constante. En la universidad chapas un mes y ya está. 
Si estuviéramos dentro de la universidad alucinarían, es otro 
mundo, estamos todos los días trabajando sin descanso y en la 
universidad 1 o 2 meses al año. Es otro ritmo. 
Requiere estudiar mucho más que otras carreras; si en 
empresariales estudiara lo que estudio en ésta, sacaría todo 
matrículas84. 
Algunos alumnos, ante el esfuerzo que estos estudios suponen, se 
sienten en ocasiones desanimados y se plantean si son capaces de realizar 
dichos estudios, dudando si serán capaces de ejercer como pianistas 
profesionales. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
84 Estudiante de Ciencias Empresariales. 
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Ahora habría estudiado otra cosa. Lo he pasado realmente mal 
estos años en las audiciones y me he preguntado muchas veces si 
valgo o no para esto. 
He estado muchas veces a punto de dejar la carrera, nunca fue ni 
será lo mío. Cada uno es consciente de sus limitaciones. 
Algunos alumnos reflejan en sus respuestas cómo les afecta ese ritmo 
de estudio a su vida personal. 
Más que estudios difíciles diría que son sacrificados pues tienes 
que sacrificar cosas de tu vida si los quieres llevar bien. 
No te da tiempo ni a respirar. 
Por estas respuestas podemos deducir que efectivamente la mayor 
parte de los alumnos son conscientes de la dificultad de estos estudios. Si 
bien, hay que subrayar los sentimientos tan negativos que asocian a su 
estancia en el conservatorio. 
 
7.1.1.4. Eficacia  
Tanto pedagogos como pianistas profesionales difieren a la hora de 
determinar el número de horas recomendable de estudio diario. Pero en lo 
que todos coinciden es en la necesidad de que el estudio sea eficaz. En el 
capítulo 2 hemos abordado lo que se entiende por estudio eficaz y algunas de 
las cuestiones allí tratadas surgen en las respuestas dadas por los alumnos.  
En las entrevistas se les preguntó a los alumnos si consideraban que 
estudiaban de forma eficaz, es decir, si estudiaban a pleno rendimiento, 
sacando el mayor provecho posible al tiempo dedicado a la práctica del 
instrumento. Prácticamente la totalidad  detectaron algún factor que merma la 
eficacia de su estudio, siendo el más destacado la falta de concentración. 
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Otros problemas fueron la falta de regularidad o constancia, la falta de 
organización y planificación del trabajo- que les hace tener una continua 
sensación de agobio-, la falta de descanso  y la falta de técnica, asociado en 
algunos casos a problemas de control muscular. 
Podemos establecer la siguiente clasificación de los factores que 
afectan a la eficacia del estudio: 
 
Falta de concentración 
Entre los alumnos entrevistados, son muy numerosos (10 en 1º y 2º; 
todos menos 2 en 3º y 4º) los que admiten que su estudio no es del todo 
eficaz pues pierden fácilmente la concentración. Ello es debido a factores 
personales como la falta de capacidad para mantener la atención o a factores 
externos como interrupciones en el estudio. 
Reconozco que me falta constancia y concentración pues al 
trabajar estás pensando en mil cosas. 
A veces dudo si lo hago bien porque no me da el tiempo. Noto que 
tengo falta de concentración por el cansancio. 
Me cuesta mucho concentrarme porque me agobio. 
Me desconcentro, estoy cuatro horas al piano y aprovecho solo 
dos porque soy muy inestable y desorganizada. Pienso que pierdo 
el tiempo. 
En la residencia donde vivo me cuesta mucho estudiar porque hay 
ruidos, llaman a la puerta. 
Me falla muchísimo la concentración, es superior a mis fuerzas, la 
pierdo fácilmente. No veo con detalle y cuidado las cosas. 
Depende de los días. 
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Pierdo tiempo, me recreo tocando. 
Reconozco que me falta constancia y concentración pues al 
trabajar estás pensando en mil cosas… 
 
Deficiente técnica de estudio 
Encontramos tres grupos distintos de dificultades que tienen que ver 
con la técnica de estudio:  
a) Estrategia en el estudio: en ocasiones no pueden aplicar las buenas técnicas 
de estudio que conocen de anteriores cursos como el estudio lento y 
pormenorizado, debido a la cantidad de obras que tienen que estudiar y 
memorizar.  
Mi método de estudio era mucho más lento, no me gustaba tirar 
“palante” hasta que la obra estuviera bien. Ahora primero las leo, 
las memorizo. Al principio me frustré un poco porque no había 
tiempo para tocar con calidad. Al principio estaba muy 
desorientado. 
b) Tensión muscular: varios alumnos tienen problemas de tensión muscular 
en los brazos y en la espalda derivados de su falta de base técnica y acuden 
periódicamente a un fisioterapeuta para aliviar los dolores y las contracturas. 
Me gustaría estudiar más pero los dolores de espalda me matan. 
Después de una hora tocando ya me empiezan a doler los brazos. 
c) Resolución de dificultades técnicas: muchos entrevistados consideran que 
encuentran dificultades técnicas en las obras que desconocen la manera de 
superarlas. Algunos creen conocer la técnica pero no están muy seguros o 
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relacionan la técnica con la inspiración del momento, lo cual indica que no 
saben bien de lo que están hablando: 
Creo que sé estudiar. ( bajando el tono de voz y con inseguridad) 
Creo que sé estudiar bien, a no ser que algún día no esté 
inspirada. 
Casi la mitad de los alumnos entrevistados admiten que les falta 
dominio técnico y eso no les hace avanzar como quisieran.  
Me organizo mejor pero aún me falta técnica. 
 
Falta de regularidad o de constancia 
En las entrevistan reflejan que hay poca regularidad en su estudio, 
pues hay días en que estudian muy poco debido al número de horas lectivas 
que tiene durante esa jornada y otros días estudian más, dándose algunos 
verdaderos atracones los fines de semana. 
Aquí tengo un horario muy irregular de estudio y eso creo que 
influye en mi rendimiento. 
Sigo aprendiendo…pero al no tener constancia en el estudio, los 
atracones…es complicado 
Hay un caso de un alumno que prefiere no estudiar el fin de semana: 
El fin de semana poco hago porque quiero estar con mi familia, 
con la gente que conozco y además pierdo mucho tiempo con el 
transporte. 
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Falta de planificación y organización del estudio 
Para poder compaginar la preparación de varias asignaturas 
simultáneamente durante el curso se hace necesario que los alumnos se sepan 
organizar bien el tiempo. Deben priorizar unas asignaturas sobre otras a la 
hora de estudiar, pues unas necesitan más constancia que otras y más tiempo 
en su preparación. Se hace imprescindible en el caso de la materia de piano, 
como indican varios profesores en las entrevistas, empezar el estudio de las 
obras ya en el verano, antes del curso escolar, para no encontrarse 
desbordado durante el periodo lectivo. Hay casos en los que los alumnos 
dejan de tocar durante 15 días en vísperas de exámenes, para preparar otras 
asignaturas, lo que refleja una falta  total de planificación. 
Al principio me organice mal, quería preparar bien todas las 
asignaturas y le dedique menos tiempo al piano que el necesario. 
No fui capaz de memorizar las obras. Pienso que en verano habría 
que leer las obras. 
Me cuesta mucho concentrarme porque me agobio con la cantidad 
de obras que tengo que preparar. 
Me agobio mucho, sobre todo el 2º trimestre porque no me 
organizo muy bien. Este verano me voy a leer todo mi repertorio. 
No duermo mucho porque tengo el sueño cambiado. Veo la tele, 
chateo y hay días que no duermo nada. Hoy por ejemplo dos horas 
porque estuve estudiando para un examen y el lunes tampoco 
porque hice un trabajo para análisis. 
Las palabras ansiedad, agobio, angustia se repiten en las respuestas de 
los alumnos al preguntarles como se sienten al estudiar pues la sensación de 
que no hay tiempo suficiente para preparar bien el programa está siempre 
presente. 
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Al tener tantas asignaturas estudias angustiado. 
No me meto en un estudio muy exhaustivo como me gustaría 
porque me agobio al quedar poco tiempo para las audiciones. 
Pienso que no estudio bien, me falta paciencia y tengo mucha 
ansiedad por saberlo todo de arriba abajo. 
Hay varios alumnos que admiten que se saben organizar bien y son 
capaces de sacar una media de 3 horas y media de estudio casi todos los días. 
Defienden que una buena planificación es clave para superar el curso. 
Tengo que sacar 4 horas de estudio al día mínimo y muchos días 
me levanto a las 7 para estudiar. 
 
Falta de descanso 
Cuando hablamos de falta de descanso, nos referimos, según se 
constata en las respuestas, a: 
o Que algunos estudiantes reconocen que por las noches no duermen 
el número de horas suficientes para afrontar un estudio tan trabajoso. 
o Otro aspecto al que hacemos referencia es a la ausencia de descansos 
periódicos durante las horas de estudio, lo que es necesario para 
mantener un alto grado de concentración. 
o Por último, constatamos la falta actividades físicas o mentales 
necesarias para el cuidado de una buena salud, como puede ser 
pasear o hacer algún deporte. O incluso unos malos hábitos 
alimenticios, como puede ser el no desayunar. 
Varios entrevistados admiten la importancia de hacer pequeños 
descansos mientras se está estudiando, pues repercute en un mayor 
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rendimiento. Sin embargo, a pesar de reconocer las bondades del descanso, la 
mayoría no los hacen. En general, los alumnos de 3º y 4º hacen más 
descansos periódicos durante su estudio que los de 1º y 2º. Esto refleja que a 
medida que avanzan los cursos mejora la eficacia en el estudio. Dicen 
sentirse cansados y agobiados por la cantidad de obras que tienen que 
preparar, lo que les resulta un trabajo agotador. 
Es más importante estudiar bien que el tiempo que le dedicas. La 
primera hora se aprovecha bien pero después la concentración no 
es la misma. Debería descansar, mi estudio mejoraría. 
Hay días que no estás concentrado pero no suelo hacer descansos 
porque me siento culpable de perder el tiempo. 
Antes tocaba de arriba abajo una y otra vez, ahora me fijo más y 
hago descansos periódicos. 
Algunos estudian de noche y el hecho de no dormir suficientemente 
repercute negativamente en su concentración al día siguiente. Muchos 
alumnos se acuestan tarde, especialmente los de los cursos más altos,-sólo 3 
admiten que duermen lo suficiente-, pero ello no es debido sólo a que se 
dedican a estudiar; otras razones son chatear y ver la televisión. 
Reconozco que hay días que no estudio lo suficiente porque 
estudio las asignaturas teóricas. Al día siguiente, la verdad, estoy 
hecho polvo. 
Hoy sólo dormí 2 horas porque estuve estudiando para un examen 
y el lunes tampoco dormí mucho porque hice un trabajo de 
análisis. 
A veces dudo si lo hago bien porque no me da tiempo. Noto que 
tengo falta de concentración por el cansancio. 
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Me acuesto muy tarde y al día siguiente me levanto con el tiempo 
justo y no me da ni tiempo de desayunar. Pienso que esto influye 
en mi rendimiento. 
No descanso suficiente, llevo tres meses hecha polvo de estudiar. 
Me gustaría dormir un poco más.             
El estudio del piano requiere un esfuerzo no sólo mental sino físico 
importante pues se adopta una postura para tocar que es forzada para la 
espalda. A esto se une los frecuentes dolores musculares (contracturas, 
tendinitis) derivadas de una mala técnica o de vicios posturales. Por todo ello 
es muy recomendable, por no decir imprescindible, estar en buena forma 
física y ejercicios de estiramientos, natación, yoga… También ejercicios de 
relajación deberían hacerse con asiduidad. Varios alumnos van a darse 
masajes para “descontracturarse”. Algunos de estos alumnos explican lo 
beneficioso que es para ellos el ejercicio físico: 
Voy a Pilates85. Me ayuda muchísimo a estar despejada al día 
siguiente. Noto que me concentro mejor. Pienso que haciendo esto 
no pierdo el tiempo, lo gano. 
Hago piscina porque tuve muchos problemas de tendinitis en los 
brazos desde hace 3 o 4 años y me va muy bien. 
Aunque en general los alumnos piensan que el ejercicio físico sería 
muy conveniente para ellos, la mayoría no lo hace porque dicen no tener 
tiempo o bien, por pereza. En 3º y 4º sólo 5 alumnos realiza algún ejercicio 
físico: gimnasia, aerobic, natación, fútbol y pilates. 
No hago por falta de tiempo aunque me gusta. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
85 “La idea fundamental del método Pilates es estirar y fortalecer el cuerpo prestando 
especial atención a la simetría y la alineación”. (Pohlman, 2004, p. 5) 
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Regularmente no, no tengo tiempo. 
Al principio de curso iba a la piscina pero lo dejé, no puedo 
perder 3 horas en bajar a la piscina. 
Debería de ir porque tengo una lesión en la espalda pero me quita 
tiempo para estudiar. 
Debería hacer natación pero por vagancia no voy. 
No tengo tiempo. 
Tabla 32. Problemas en el estudio del piano 
Falta de concentración 65.5 % 
Falta  de técnica 44.8 % 
Falta de regularidad o de constancia 34.48 % 
Falta de organización 20.68 % 
Falta de descanso 17.24 % 
 
Estos porcentajes quedarían reflejados del siguiente modo: 
Figura 2. Problemas en el estudio del piano expresados porcentualmente 
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7.1.2. Satisfacción con la formación recibida 
A los alumnos de 3º y 4º se les preguntó si pensaban que el grado de 
preparación al finalizar sus estudios en el conservatorio era bueno. La 
mayoría piensa que en general sí,-especialmente en las asignaturas teóricas- 
pero que es necesario seguir estudiando al acabar pero con otro 
planteamiento, con más calma, más pormenorizadamente, abarcando un 
menor número de obras y libre de las ataduras que supone cursar un elevado 
número de materias. 
En general opinan que el nivel de preparación con el que terminan los 
estudios depende de los profesores que hayas tenido pero también del propio 
alumno, de su capacidad y sus ganas de trabajar. 
Para mi es esencial la actividad personal, no solo es importante la 
labor del profesor. 
Hay que moverse uno mismo si la formación aquí no es buena, 
buscando ayuda exterior si hace falta. 
Yo creo que cuando salga de aquí es cuando voy a empezar a 
aprender bien las cosas porque pienso que para estudiar piano 
hay que tener calma. 
Creo que voy a empezar a prepararme al acabar. Necesito más 
tiempo, necesito trabajar con calma y me veo con tensión, con 
presión, apurada y haciendo las cosas rápido y de aquella 
manera. 
Hay algún alumno que su visión es totalmente negativa al respecto y 
otros positiva. 
¿Puedo decir una cosa muy fuerte? ¿De verdad? Hay que 
sospechar de la gente que tiene título. Me voy a licenciar sin saber 
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tocar el piano. Pienso que salgo con mala preparación y tendré 
que prepararme yo. 
Estoy contento con los estudios recibidos y con los profesores. 
Aprendí cosas y todas las asignaturas son necesarias para 
completar tu formación y es lo que te piden en las oposiciones. 
 
7.1.3. Expectativas laborales 
Las salidas laborales de las titulaciones expedidas por los 
conservatorios podrían abarcar diversos ámbitos: productor musical, 
intérprete, editor, investigador, crítico musical, profesor de música, manager, 
gerente de actividades musicales, locutor de programas, asesor musical, entre 
otras.  Sin embargo, al preguntar a los alumnos sobre sus expectativas 
laborales, éstas se reducen a una única salida real, la docencia. Otra posible 
salida que plantean es la interpretación, la cual consideran casi inalcanzable 
por lo difícil que es obtener un reconocimiento profesional. No consideran 
pues la interpretación como un medio de vida al que dedicarse en exclusiva, 
si no, en el caso de algunos alumnos, como una actividad complementaria.  A 
este mismo resultado ha llegado el estudio realizado por Vicente y Aróstegui 
(2003). Otro autores que hace una reflexión sobre las salidas profesionales de 
la educación artística son: Joubert (2002); Susaeta y Trinidad (2005). 
Por sus respuestas comprobamos que los estudiantes de grado superior 
no conocen los distintos puestos de trabajo a los que podrían optar con su 
titulación. De la misma opinión es Sobrino (2008):  
Todavía hoy en día, muchos de los alumnos que finalizan 
sus estudios en el conservatorio desconocen las posibilidades 
profesionales que la Música ofrece a aquellos con una preparación 
adecuada. (p. 568) 
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En general los alumnos piensan que estos estudios tienen una buena 
salida profesional. Mayoritariamente, cuando hablan de “una buena salida 
profesional” se refieren a la facilidad con la que esperan conseguir un puesto 
de profesor de piano en alguna escuela o conservatorio. Dedicarse 
profesionalmente a ser concertista es algo que en general no se plantean. 
Pienso que la música tiene más salidas que cualquier otra cosa y 
además permite hacer trabajos flexibles y así podré dedicarle más 
tiempo a mi familia. 
La mayoría tiene como una de las principales metas presentarse a las 
oposiciones para el Cuerpo de Profesores  de Música y Artes Escénicas en la 
especialidad de piano. Alguno se plantea ser profesor de música de cámara, 
otros de determinadas asignaturas teóricas. También aparece la respuesta de 
profesor de música de instituto, pero siempre como segunda opción.  
 Los motivos para elegir este trabajo son diversos:  
Dicen tener vocación de profesores y que les gustaría trabajar en 
un conservatorio (alguno especifica conservatorio de la Xunta). 
Me gusta el trabajo de profesor, me gusta escuchar a la gente. 
Otros idealizan el ser profesor funcionario  
Lo ideal sería trabajar en un conservatorio de la Xunta para tener 
un buen sueldo y trabajar pocas horas. 
Por seguridad laboral pues ser funcionario no es como trabajar 
en una empresa privada o por tu cuenta. 
Aunque alguno admite que el trabajo de profesor no les gusta 
especialmente o que no se sienten lo suficientemente preparados para ello 
pero que es lo único a lo que pueden optar. 
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Claro que me gustaría ser concertista pero sé que probablemente 
me tenga que dedicar a la enseñanza, aunque no me gusta dar 
clase. 
Todos piensan que la idea de ser concertista es casi imposible que se 
haga realidad y que si llegaran a dar conciertos sería de forma esporádica, no 
siendo en absoluto una forma de ganarse la vida. Solo un alumno se plantea 
la posibilidad, ante la dificultad de ser pianista solista, de ser pianista 
acompañante en una orquesta o en un grupo de cámara: 
Concertista solista ya sé que no voy a ser. Hoy es imposible 
ganarse la vida así, pues conozco profesores que tocan 
espectacularmente y tienen que dar clase igual. Eso ya lo descarté 
.Me gustaría poder formar parte de un grupo de cámara estable y 
tocar. Y también pienso en concursar a una orquesta como un 
profesor que es pianista en la Sinfónica de Oporto. 
Lo de trabajar como concertista no lo ven como una opción,-
“concertistas otros”-, aunque hay varios a los que les gustaría poder dar 
conciertos aunque fuera de una forma esporádica. 
Yo quiero seguir tocando aunque sea gratis, dónde sea, lo que sea, 
cuatro manos, cámara. 
Varios alumnos ni se plantean por el momento a qué se van a dedicar 
cuando terminen sus estudios en el conservatorio, siendo su único objetivo 
preparar lo mejor posible el CFC.  
Después que sea lo que Dios quiera. 
Otros piensan en la importancia de tener un título que acredite sus 
conocimientos: 
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Cuanto más completa es tu formación, más salidas tienes y los 
títulos hacen falta. 
Algunos quieren seguir estudiando, perfeccionando su técnica al 
rematar sus estudios y no se plantean ponerse a trabajar. 
Lo que quiero es acabar aquí y poder dedicarme sólo al piano 
para seguir mejorando. 
Resumiendo, casi todos piensan que el conservatorio, en la 
especialidad de piano es la mejor opción por diversas razones. Sólo un 
alumno del segundo ciclo (3º y4º) manifestó su deseo de seguir tocando al 
acabar sus estudios, no sólo dedicarse a dar clases.; sin embargo el número de 
los alumnos de primer ciclo (1º y2º) que les gustaría ser concertista es 
grande: a 7 les gustaría serlo (a 5 de piano y a dos de jazz), alguno se siente 
esperanzado al respecto: 
Lo ideal sería dar conciertos, ya sé que es complicado, pero 
intentarlo lo voy a intentar. 
Por tanto, sólo hay 8 alumnos, el 27.5%, que piensan en dedicarse a 
tocar el piano al finalizar sus estudios, siempre de forma simultánea a la 
docencia.   
La tabla 33 refleja el porcentaje de alumnos que estarían dispuestos a 
simultanear la docencia con la actividad concertística frente a aquellos que no 
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Tabla 33 . Actividad concertística 
Concertista solista de piano 5 
Concertista de jazz 2 
Porcentaje de alumnos a los 
que les gustaría  simultanear la 
docencia con la actividad 
concertística 
Pianista acompañante 1 
 
27,5 % 
Porcentaje de alumnos que no se plantea la actividad concertista 21 72,5 % 
 
Tabla 34. Expectativa laboral 
Piano 58.6% 
Profesor 
Otra especialidad 17.24% 
              No sabe 24.1% 
 
Estos porcentajes quedan reflejados en las siguientes figuras: 
   Figura 3.  Actividad concertística                    Figura 4.  Expectativa laboral 
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7.1.4. Formación complementaria  
Queremos saber qué actividades relacionadas con la música realizan 
los alumnos fuera de su horario lectivo y que supongan un complemento para 
su formación integral. Se indagó entre los alumnos sobre los conciertos a los 
que asisten,-tipos y frecuencia-, la música que escuchan, los libros 
relacionados con la música que leen y los cursillos sobre el piano a los que 
han ido.  
 
Asistencia a conciertos 
La ciudad de Vigo dispone de una oferta musical variada. Podemos 
destacar los festivales que organiza el Concello: Aremore, Semana de Música 
Religiosa, Xeración 2000+; la programación estable que organiza Caixanova; 
la Sociedad Filarmónica; la Asociación Amigos de la Opera, entre otros. El 
auditorio del conservatorio superior sirve de escenario a algunos de los 
conciertos de los mencionados ciclos. Paralelamente el centro organiza en el 
mismo auditorio su propia programación. Se comprueba que la ciudad de 
Vigo dispone de un mínimo de actuaciones musicales interesantes para el 
público. 
Pliego de Andrés (2008) señala la importancia de escuchar música 
para la formación de un músico:  
No se trata de escuchar solo repertorio de nuestra especialidad, 
sino de abrir horizontes, de enfrentar nuestros sentidos a músicas, 
instrumentos, estilos e intérpretes de la mayor variedad, de manera 
que se estimule intuitivamente el criterio de aquello que conforma 
el lenguaje inefable de la música, arriesgando a que nos guste o no. 
(p. 137) 
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Los alumnos raramente asisten a los conciertos que se celebran fuera 
del conservatorio y a los que asisten suelen ser de música clásica. En general 
dicen ir a 3 conciertos de media al año. Los motivos por los que no van a más 
son diversos: falta de tiempo, falta de interés, falta de información y razones 
de tipo económico. La razón más repetida es la falta de tiempo, pues dicen 
que el estudio no les deja hacer otra cosa. Incluso un alumno dice que el 
comprobar lo bien que tocan los demás comparado con lo que él hace, no le 
incita a ir a los conciertos. 
No voy porque no tengo tiempo pues trabajo. 
No voy porque me quedo a estudiar. 
El fin de semana prefiero estudiar. 
En época de exámenes no voy porque pienso en lo bien que toca 
esa gente y yo llevándolo todo por los pelos… 
También se observa falta de interés en algunos casos: 
Si estoy en Vigo iría pero a posta no vengo. 
No voy porque no hay ninguno que me llame la atención. 
No voy porque no estoy motivada con la música. Estoy perezosa. 
Hay un alumno que esgrime como razón para no ir la falta de 
información,-“no se anuncia suficientemente”-, aunque finalmente admite 
que no le interesa enterarse: 
Leo el periódico a correr y las secciones que veo no son para ir a 
conciertos. 
También hay razones de índole económica: 
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Me gustaría ir a la ópera, pero o no consigo entradas o son muy 
caras. 
Fuera del conservatorio no voy porque son caros. 
 
Música que escuchan 
Los pedagogos de piano recomiendan escuchar buenas 
interpretaciones (Neuhaus, 1987) para completar una buena formación como 
músico. Especialmente interesante es escuchar la música del repertorio que 
tocan los propios alumnos para conocer distintas modos de entender la 
música, de interpretar. También por supuesto es interesante conocer otros 
tipos de música clásica, no solo música para piano solo, sino también música 
de cámara, música vocal, ópera u otros tipos. En el “Album para la juventud” 
op.68 de Robert Shumann (2001), podemos leer al final de la obra una serie 
de consejos de diversa índole que el compositor da a los alumnos de piano, 
que hacen alusión a la importancia de escuchar música para obtener una 
buena formación como músico. 
Varios alumnos muestran un claro interés por escuchar música: 
La que toco yo, siempre, siempre. 
Si, todos los días voy escuchando al venir caminando al 
conservatorio con el MP3, obras que toco, obras que me gustan. 
No sólo piano, pero siempre clásica. 
Sí (rotundamente) de todo tipo, pero especialmente de piano y 
clásica. 
Otros, la mayoría, escuchan raramente o cuando se acerca la época de 
los exámenes y algunos nunca escuchan. Algunos reflejan es sus 
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contestaciones culpabilidad por no escuchar música y otros un gran 
desinterés. 
No la que debiera…escucho versiones de lo que estoy estudiando 
sólo cuando se acerca el examen, cuando me entra el 
apuro…debería pero no. 
La que me toca interpretar ese año. 
Estilo variado pero clásica poca. 
Si, qué remedio ¿no? Escucho piezas de mi repertorio. 
Tengo épocas pero lo que menos escucho es piano solo (poniendo 
cara de asco) pues me gusta más el folk. Nunca me dio por conocer 
versiones de lo que toco. 
No, de ningún tipo. 
Los momentos que aprovechan para escuchar música son 
principalmente en sus trayectos en coche, al venir caminando, al fregar 
platos, al recoger la habitación e incluso al estudiar. 
Muchos utilizan la música como un fondo agradable y no escuchan 
con atención. 
Escucho pasivamente en el coche, no me centro. 
Escucho pero no con atención. 
De las respuestas llama la atención que nadie escuche música 
concentrado y con espíritu crítico. Todos lo hacen como algo secundario, 
acompañando a otra actividad. Como ya dijimos en el capítulo 2 es necesario 
escuchar buenas interpretaciones pero no como “música de fondo”. A través 
de estas buenas interpretaciones, los alumnos deben aprender a analizar los 
recursos pianísticos, estilísticos y personales de cada intérprete, para así 
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profundizar en el conocimiento del instrumento y del hecho interpretativo. 
Son por tanto una rica fuente de información.  
 
Cursillos y otras actividades musicales 
Al tratarse de una enseñanza tan individualizada, es recomendable que 
los alumnos asistan a cursos especializados impartidos por otros profesores 
para complementar su formación. El centro organiza anualmente uno o dos 
cursos en los que personalidades destacadas dentro del mundo de la 
pedagogía pianística vienen al centro a impartir sus conocimientos. Lo 
mismo ocurre en los demás conservatorios de Galicia y del resto de España, 
existiendo por tanto una gran posibilidad de compartir y ampliar 
conocimientos. La mayor oferta de estos cursillos se encuentra en el periodo 
estival. Los alumnos deben pagar matrícula para asistir, siendo ésta más alta 
en el caso de los alumnos que participan activamente. Los cursillos suelen 
tener de media una semana de duración. El profesor imparte clases 
individuales a los alumnos activos de una hora de duración. A estas clases 
acuden los demás alumnos asistentes al cursillo como oyentes.  Los alumnos 
que participan como activos, tienen 2 o 3 horas de clase a lo largo de la 
semana. 
Alrededor de la mitad de los alumnos nunca asiste a ninguno. 
Solamente tres de los alumnos entrevistados afirman haber participado 
activamente en cursillos de verano. 
Los aspectos negativos que subrayan algunos alumnos de estos 
cursillos son que son caros86  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
86 El precio de los cursillos organizados en el conservatorio oscila entre los 60 y 90 
euros. 
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Ya le perdí el gusto a los cursillos. El dinero que te gastas en un 
curso no merece la pena porque los profesores son todos muy 
simpáticos, muy amables y realmente no llegas a conocer como 
funciona el profesor. En dos horas no te da tiempo a trabajar 
nada, tendría que ser un trabajo de meses. 
No voy por miedo, por cuestiones personales mías. 
Otras actividades musicales que se mencionan en las respuestas son: 
un alumno estudia otro instrumento, la viola y tres tocan en grupos de rock y 
jazz, dedicándoles entre 3 y 4 horas a la semana. 
 
7.2. PERSPECTIVA DEL PROFESORADO: OPINIONES 
DE LOS PROFESORES SOBRE LOS ALUMNOS DE 
PIANO 
La visión que tienen los profesores de los alumnos ha sido abordada 
desde tres perspectivas: 
1-respecto al estudio del piano: sus problemas de base, su forma de 
organizarse, su manera de estudiar y el tiempo dedicado al mismo. 
2-respecto al ambiente que se respira entre los alumnos: motivación, interés, 
vocación, estrés, competitividad, espíritu de trabajo... 
3-respecto al grado de esfuerzo que observan entre los alumnos, comparado 
con el que hicieron ellos durante su época de formación. 
 
7.2.1. Estudio del piano 
En este punto abordaremos los problemas de falta de base que 
detectan los profesores entre los estudiantes, la manera en que organizan su 
estudio y otras cuestiones como la inadecuada técnica de estudio en algunos 
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alumnos o la falta de constancia. También opinan sobre cuál es el número de 
horas diarias de estudio necesarias para superar los objetivos del curso. 
Asimismo se les ha planteado a los docentes si el hecho de que los alumnos 
trabajen o realicen otros estudios simultáneamente, repercute negativamente 
en su rendimiento.  
 
Problemas de base 
Un tema que preocupa a varios profesores es que muchos alumnos 
llegan con problemas técnicos y musicales al grado superior que deberían 
haber solucionado ya en cursos anteriores. Ello supone una dificultad añadida 
a estos estudios, pues no sólo tiene que abordar obras del repertorio de gran 
dificultad sino también superar problemas anteriores. 
Muchas veces tengo que estudiar con ellos, hacer que toquen con 
manos separadas, pararse en buscar el mejor sonido, trabajar el 
tema de la relajación...cosas que tendrían que dominar mejor. 
 
Organización del estudio 
La opinión de algunos profesores es que hay alumnos que no saben 
organizar el estudio, planificar el trabajo a lo largo del curso y eso da lugar a 
que les falte tiempo para abordar todo el programa. Resulta imprescindible el 
estudio durante todo el año y no sólo durante el curso escolar. Asimismo, 
algunos alumnos no saben priorizar a lo largo del curso el estudio de las 
diferentes asignaturas con respecto al piano, lo que lleva a descuidar un poco 
su instrumento y no estudiar lo suficiente. 
Los alumnos tendrían que descansar 15 días al acabar el curso en 
junio y empezar ya a preparar el curso siguiente si no, no da 
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tiempo. Tienen que trabajar en verano, si empiezan en Octubre o 
no quitan el curso o lo quitan mal. 
Al no tener perspectiva, no saben llevar un hilo conductor. 
 
Inadecuada técnica de estudio 
No trabajan de un modo adecuado,  pues no hacen los ejercicios 
preparatorios necesarios para ciertas obras, como siempre, por la falta de 
tiempo. 
Les digo como estudiar, marco un tiempo de ejercicios técnicos, 
marco un tiempo de estudiar sin tocar (les digo que se imaginen la 
obra antes de tocarla) y muchos te hacen caso pero sólo el primer 
mes, creo que lo ven como tiempo perdido. 
 
Falta de constancia 
Detectan falta de constancia en el estudio del piano  y lo atribuyen a la 
cantidad excesiva de asignaturas que tienen. 
 
Horas de estudio necesarias 
Respecto a las horas de estudio que los profesores consideran 
necesarias para estos niveles, la mayoría opina que 3 o 4 como mínimo es lo 
ideal, pero más que la cantidad de horas lo importante es la calidad del 
estudio, el grado de concentración, la constancia y la buena organización del 
mismo. Coinciden pues, con la opinión de los pedagogos a los que hicimos 
referencia en el capítulo 2. 
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Ante la pregunta de si consideran que las horas que dedican al estudio 
los alumnos es suficiente, la respuesta de todos los profesores fue un rotundo 
no, pues opinan que tienen demasiadas asignaturas, demasiados créditos y 
esto hace imposible también ser constante. Hay un profesor que dice que no 
se puede conseguir un ritmo de trabajo con el calendario escolar que tenemos 
pues siempre hay algo que lo va cortando: semana santa, carnavales, 
puentes… 
Es muy irregular el avance. Al principio de curso sí, en fiestas se 
desacelera, en época de  audiciones vuelve a subir. No hay un 
ritmo constante. 
 
Otros estudios y trabajos 
Un profesor ha notado asimismo cierta presión por parte de la familia 
en algunos alumnos, para que cojan trabajos temporales: 
Estás haciendo música, pero a ver cuando la acabas y a ver que 
trabajo consigues… 
El hecho de trabajar repercute negativamente en sus estudios según 
otros profesores: 
No entiendo que se quejen tanto de que no tienen tiempo para 
estudiar pero en cambio le dediquen tiempo a trabajar en 
academias. 
También algún profesor encuentra contraproducente que algunos 
alumnos simultaneen los estudios de piano con otros estudios universitarios: 
Dicen que no les llega el tiempo para estudiar, pero algunos 
compaginan el conservatorio con otra carrera universitaria. 
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A la hora de analizar las respuestas de los profesores encontramos 
cierta contradicción al preguntarles sobre esta cuestión. En general creen que 
no rinden todo lo que deberían de rendir y a la vez consideran que el 
rendimiento de los alumnos es bueno. Aunque en general los profesores 
notan un buen rendimiento, piensan que éste podría mejorar si los alumnos 
tuvieran más tiempo para estudiar. Ante esta falta de tiempo, los alumnos 
prefieren abordar obras de menos nivel de exigencia  y muchas veces, no 
llevan las obras lo bien trabajadas que deberían. 
Todo lo llevan por hilvanes, muy justito e intentan llevar cosas de 
menos dificultad. Cualquier cosa que les pones para estudiar es 
difícil. 
Por tanto, es claro para los profesores de piano la falta de tiempo para 
estudiar lo que repercute negativamente en el rendimiento de los futuros 
pianistas. 
Tabla 35. Falta de tiempo para estudiar: causas y efectos esgrimidas por los 
profesores 
CAUSAS EFECTOS 
Falta de planificación de los alumnos 
durante el año 
Falta de prioridad en el estudio con 
respecto a las demás asignaturas 
Falta de base que implica tener que 
dedicar tiempo a solucionar problemas 
Otros estudios o  trabajos 
Demasiadas asignaturas en el currículo 
Rendimiento no tan alto 
1-no se hacen ejercicios preparatorios 
2-se buscan obras menos exigentes 
3-no se profundiza lo suficiente en el 
estudio de las obras 
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7.2.2. Ambiente entre los alumnos; cómo son los alumnos de 
grado superior 
La mayoría dicen que los alumnos llegan a superior sin una base 
sólida, sin saber estudiar o con poco o nulo hábito de escuchar música y ello 
repercute negativamente en sus estudios superiores. Por otro lado, un 
profesor valora el hecho de que los alumnos que llegan al Conservatorio  
Superior son inteligentes, sin problemas de comportamiento y están 
verdaderamente interesados en la música pues han tenido que simultanear sus 
estudios de secundaria y bachillerato con los del conservatorio y esto resulta 
un trabajo muy duro. 
No podemos quejarnos con la gente que viene aquí, es un grupo de 
gente especial, no tienes problemas de comportamiento, es gente 
bastante inteligente y ahora que son mayores puedes hablar a otro 
nivel con ellos. Es más cómodo, aunque el trabajo tira más de uno 
al ser más complejo. 
Aunque varios profesores consideran que están motivados, otros no 
opinan lo mismo, pues piensan que en general no hay un gran “amor por la 
música” y lo que buscan algunos alumnos es obtener el título cuanto antes y 
ello lleva a que no estudien lo suficiente. La ley del mínimo esfuerzo está 
presente entre varios de estos alumnos; un profesor detecta que el grado de 
interés va disminuyendo a medida que avanzan los cursos pues empiezan con 
muchas ganas en 1º, van aflojando en 2º y en 3º  y finalmente en 4º retoman 
el interés al aproximarse el CFC. 
Solo hay dos o tres que destacan por su fuerza de voluntad, por su 
disciplina. Otros solo vienen para estar aquí. Están muy 
pendientes de sacar su título de piano y se guían únicamente por 
lo que está estipulado aquí y con cumplir eso, ya creen que es 
todo. La verdadera vocación no se limita a lo que te dan aquí, sino 
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que te hace buscar por un lado y por otro. Eso en algún alumno lo 
veo pero es más bien la excepción. 
Varios profesores dicen que los ven estresados, ahogados, sin tiempo 
para estudiar. Aunque no todos piensan lo mismo; un profesor dice que ello 
sólo ocurre durante las épocas de exámenes y que durante el resto del curso 
no ve que estudien todo lo que podrían. Un profesor dice que el hecho de 
trabajar o realizar simultáneamente otros estudios es lo que provoca el 
cansancio de algunos alumnos. 
No los veo estresados, pienso que ya tiene asumido que no tienen 
tiempo para estudiar. Si fueran ambiciosos lo buscarían como sea, 
o dejando menos tiempo para sus relaciones o madrugando más. 
La competitividad que existe entre ellos es escasa o inexistente y eso 
lo ve bien un profesor-entendida como competencia sana- y otros, mal. El 
origen de esto puede ser, según un profesor, el hecho de que, al no existir 
clases en grupo (de piano),  no se escuchan unos a otros y los alumnos están 
como aislados unos de otros. 
No escuchan los conciertos, ninguno asiste a los exámenes de los 
demás, no entienden la importancia de escuchar música, no se 
crea competencia, no hay intercambio de ideas. 
Respecto a las relaciones que existen entre ellos, no se observa una 
especial unión, aunque esto varía según las promociones. 
En la 1ª promoción vi mucha unión entre ellos, se reunían, comían 
juntos, salían juntos, eso les estimulaba. Ahora todo está más 
deslavazado. 
Las diferencias que encuentran los profesores más veteranos entre los 
alumnos de antes y de ahora es que ahora tiene una mentalidad más 
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profesional, antes se estudiaba más por afición. Asimismo estudian mejor 
porque ya tiene inculcada otra manera de estudiar desde el mismo colegio y 
también piensan que la educación musical, en general, es mejor ahora que 
antes, más completa. Además cuentan con más recursos a la hora de estudiar, 
como internet, más conciertos que antes, más libros especializados traducidos 
al español, más discografía, etc. 
Resumiendo, encontramos en este punto opiniones muy diferentes 
respecto a los alumnos, incluso totalmente contrarias: unos opinan que están 
estresados, otros que no; unos que están motivados y otros que no tiene 
verdadera vocación; unos que existe una “sana competitividad “entre ellos, 
otros que no existe tal competitividad. En lo que sí coinciden es en que los 
encuentran un poco aislados y en general, con poca base. 
 
7.2.3. Esfuerzo realizado 
Ante la pregunta de si los alumnos se esfuerzan tanto como lo habían 
hecho los profesores durante sus años de estudiante, la inmensa mayoría 
opina que no, pero a pesar de ello, los resultados no están mal pues los 
alumnos van más “canalizados” en sus estudios en comparación a hace unos 
años, pues cuentan con profesores muchísimo mejor preparados que los que 
tuvieron ellos en su día sin tener que recorrer grandes distancias para asistir a 
clase. Asimismo, los alumnos de ahora disponen de más recursos, como 
explicamos en el punto anterior: internet, más bibliografía especializada, más 
conciertos, posibilidad de leer en otro idioma (antes no se potenciaba tanto el 
estudio de otras lenguas como ahora), distintos canales de música en 
televisión, ayudas para estudios, cursillos especializados organizados por el 
propio conservatorio… 
A muchos de los profesores entrevistados, el realizar sus estudios les 
supuso un gran esfuerzo pues, al no haber aquí en esa época profesores que 
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les pudieran dar clases, tenían que hacer viajes con mucha frecuencia, cada 
15 o 20 días, para asistir a clases de profesores en otras provincias (Badajoz, 
Sevilla, etc.) con el tiempo, coste y esfuerzo que eso supone. Otros 
completaron sus estudios en otros países como Suiza o Portugal. A esto hay 
que sumar que la mayoría trabajaban simultaneando sus estudios y también 
se dedicaban a sus hijos pequeños. Por otro lado, al tener que cursar menos  
asignaturas que ahora y tener mayor libertad para hacerlas un año u otro, 
suponía que tenían más horas para dedicarle al estudio.87 
El grado de esfuerzo es muy distinto. Es una forma de vida 
diferente. Al depender económicamente de su familia no tienen 
una necesidad apremiante de sacar los estudios para trabajar; 
esto sería una motivación muy seria. 
Nosotros nos pegábamos unas palizas de viajes, ellos ni se lo 
plantean88. 
Trabajé durante 5 años en una ferretería y ahorré dinero para 
autofinanciarme los estudios. 
Recuerdo esa época en la que después de trabajar 8 horas llegaba 
agotado a casa y me ponía a estudiar. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
87 El Decreto de 1966 marcaba las asignaturas y cursos de las mismas que constituían 
cada grado, con sólo ciertos requisitos previos a la matriculación, dejando 
aleatoriamente a la elección del alumno-dentro de cada grado-el momento de 
realizarlas. La nueva ordenación se estructura por cursos completos con precisa 
determinación de las asignaturas que los integran y el alumno ve incrementado su 
tiempo de asistencia al Conservatorio, teniendo menos tiempo para determinar las 
materias a cursar en función de su tiempo disponible. 
88 Cuenta un profesor que tenía que realizar un viaje de 10 horas en autobús para 
llegar a la ciudad donde vivía su profesor. 
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7.3. ESTUDIO COMPARATIVO DE LAS OPINIONES DE 
PROFESORES Y ALUMNOS SOBRE EL ESTUDIO 
DEL PIANO 
Los profesores destacan el hecho de la falta de tiempo para estudiar, 
debido principalmente al excesivo número de asignaturas que tiene que 
cursar los alumnos. Pliego de Andrés (2008, p. 68) señala al respecto: “El 
número de materias es elevado teniendo en cuenta las necesidades de estudio 
individual del alumno”. Pero hay otra serie de factores que influyen 
significativamente en ello: la realización de otros estudios y trabajos, la falta 
de base técnica que implica un avance más lento y costoso en el dominio del 
piano, el tener que dedicar tiempo a cuestiones que ya deberían haberse 
solucionado en cursos anteriores, la falta de constancia y por último, la falta 
de organización y planificación del estudio a lo largo del tiempo, que hace 
que algunos alumnos tengan verdadero estrés. 
Los alumnos coinciden con los profesores en señalar la falta de 
planificación y organización del estudio, la técnica deficiente y la falta de 
constancia. También señalan la falta de descanso que, junto a la falta de 
regularidad antes mencionada, están relacionadas directamente con el hecho 
de tener un número excesivo de asignaturas: no les permite dedicarse al piano 
con la constancia necesaria para sacar el máximo rendimiento al estudio, 
puesto que hay alumnos que pasan en el conservatorio hasta 7 horas al día. 
Después de esas largas jornadas acaban especialmente cansados y ello 
repercute negativamente en la calidad de su estudio. Esta falta de regularidad 
y descanso, llevan a su vez  a una gran falta de concentración. Este último 
problema, la falta de concentración, sólo es detectada por los propios 
alumnos y no por los profesores. 
Todos estos problemas se interrelacionan unos con otros, siendo 





C  A  P  I  T  U  L  O    8  
Profesores de Piano del Conservatorio Superior de 
Música de Vigo: Elementos que influyen en la 
Praxis Docente. Punto de Vista de los Alumnos 
sobre los Profesores 
 
En este capítulo hay dos grandes apartados: en el primero, se 
identifican cuales son los factores que determinan la decisión pedagógica de 
los profesores investigados en relación a la enseñanza del piano, a partir del 
análisis e interpretación de los datos obtenidos a través de las entrevistas. En 
el segundo apartado se refleja los aspectos que los alumnos de piano del 
CMUS Superior de Vigo valoran de los profesores. 
 
8.1. PRÁXIS DE LA ENSEÑANZA DEL PIANO: 
ELEMENTOS CONDICIONANTES 
En este capítulo se busca comprender los elementos que componen, 
influyen o incluso determinan la praxis de los docentes de piano. Para ello se 
identificaron temas colectivos que  atraviesan la vida de muchos profesores, 
producto de la estructura social en la que se insertan sus trayectorias, a partir 
de los datos obtenidos de las entrevistas, que fueron posteriormente 
categorizados. 
Así, el eje fundamental de esta interpretación es la visión que ofrecen 
los profesores entrevistados, en una clara intención de dar voz a los 
protagonistas de la enseñanza (Goodson, 2004), en busca de contribuciones 
que pongan de manifiesto los elementos que influyen y/o determinan la 
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praxis de la enseñanza del piano dentro del ámbito del conservatorio de 
música. 
En este estudio sobre los profesores interesa conocer cuáles son los 
procesos de razonamiento que ocurren en la mente del docente durante su 
actividad profesional; procesos como la percepción de aptitudes del 
alumnado; la reflexión de sus actividades en el aula, etc. (Sandín Esteban, 
2003). Se asumen dos premisas fundamentales: en primer lugar, que el 
profesor es un sujeto reflexivo, racional, que toma decisiones, emite juicios, 
tiene creencias y genera rutinas propias en su desarrollo profesional; en 
segundo lugar, se acepta que los pensamientos del profesor guían y orientan 
su conducta (Clark y Yinger, 1979; Shavelson y Stern, 1983). 
Para Clandinin y Conelly (1987), el conocimiento que posee el 
docente, además de práctico, es personal. Las acciones que éste lleva a cabo 
están condicionadas por su biografía, su formación y por un conocimiento 
situacional que, en cierta medida, no posee ningún otro docente. Es un 
conocimiento dinámico antes que estable y está sujeto a constantes 
reelaboraciones como consecuencia de su relación activa con la práctica. 
Estas características son debidas al carácter experencial del conocimiento 
personal práctico. Clandinin y Conelly conciben la enseñanza y el 
aprendizaje como un proceso temporal que refleja la historia biográfica de los 
participantes. Otros autores que han trabajado en esta línea han sido 
Mingorance (1991) y Munby (1986). 
Se ha optado por dividir el proceso de interpretación de los datos en 
dos apartados de acuerdo con los objetivos establecidos para este estudio: 
1-El primer apartado trata sobre la trayectoria personal del docente y busca 
reconocer las influencias biográficas que determinan y/o influyen en la 
práctica pedagógica  de los profesores de piano entrevistados. 
2-El segundo apartado trata sobre la trayectoria docente, relacionándola con 
sus trayectorias personales. 
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Hay que tener en cuenta que distribuir los factores de influencia entre 
las dimensiones personal y profesional puede repetirse, simultanearse, pues la 
línea que separa ambas dimensiones es muy tenue.  
A continuación pasamos a describir con detalles los factores de tipo 
personal y profesional que condicionan la práctica docente:  
  
8.1.1. Trayectoria personal del docente 
Los diversos aspectos biográficos que conforman la vida de una 
persona determinan no sólo las características de su individualidad sino sus 
distintos comportamientos ante una misma situación. Considerando esas 
circunstancias, describiremos a continuación el conjunto de factores 
relacionados con la trayectoria personal del docente que potencialmente 
influyen y/ o determinan la praxis de los sujetos investigados en relación a su 
práctica docente, la enseñanza del piano. Este apartado abordará 
primeramente de qué forma influyeron personas cercanas-parientes o 
conocidos-, en el hecho de elegir y abordar los estudios musicales y también 
se estudiará las experiencias infantiles y de adolescencia que tuvieron estos 
docentes en relación al piano y que constituyen otro factor condicionante de 
su praxis.  
Los profesores identifican distintas influencias biográficas personales 
que condicionan su manera de llevar a cabo su práctica pedagógica. Estos 
factores se forman en diferentes circunstancias y por tanto, los que 
corresponden a cada profesor tienen un carácter personal, singular y único. 
Son procesos dinámicos e interactivos que cambian con el paso del tiempo, 
con nuevas experiencias y circunstancias. Se reconoce en esta investigación 
una relación entre la trayectoria formativa y personal de los profesores 
entrevistados y su trabajo docente. Este trabajo docente es una acción 
condicionada tanto por estructuras internas (biográficas)  y externas 
Tercer parte: Análisis de los resultados 
318 
 
(contextuales) como por microestructuras (el conservatorio) y por 
macroestructuras (la sociedad), que orientan, motivan y/o limitan su 
actuación condicionando sus decisiones pedagógicas. 
 
a) Relaciones familiares y personas influyentes 
El conjunto de experiencias que cada persona tiene a lo largo de su 
vida constituye un universo único. La familia constituye en muchos casos un 
factor de influencia en la acción profesional de los profesores, el cual en 
ocasiones es positivo y en otros, negativo. Según Segundo Aguirre Baztán 
(1987), la familia se configura como la principal institución socializadora, 
responsable de la transmisión de valores sociales y culturales.  
Valores transmitidos por la familia (ya sea padres u otros parientes) 
como el estímulo, la constancia, la disciplina  y el apoyo incondicional están 
presentes en los relatos de los profesores: 
A mi abuela le gustaba mucho la música y fue la que me empujó a 
estudiar piano. Me acompañaba  en mis viajes a Madrid cuando 
iba a examinarme; me esperaba en el conservatorio a que saliera 
de clase a las 9 de la noche. 
Mi padre me llevaba en coche varias veces por semana al 
conservatorio, que estaba a media hora de mi casa y tenía que 
esperar varias horas a que terminaran las clases. Le encantaba 
que estudiara música. Por mí hacía lo que fuera… 
Cuando le dije a mi padre que quería estudiar piano, apenas tuve 
que esperar para que me comprara uno y sabía que eso fue un 
verdadero sacrificio para mis padres. 
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Yo empecé a los 9 años porque me metieron mis padres en el 
conservatorio; mi prima también estudiaba música y eso les 
influyó. 
En el caso de una profesora fue su propio profesor el que le animó a 
continuar sus estudios, a pesar del sacrificio que suponía para ella la práctica 
del piano con el hecho de ser madre de niños pequeños. El incentivo que 
recibió de su profesor fue fundamental para poder finalizar sus estudios: 
Recuerdo a mi profesor, Yepes89como una persona muy 
trabajadora, ordenada, disciplinada  y con mucha paciencia. Le 
quiero muchísimo. Me animó muchísimo a acabar los estudios. 
Acabé 7º y pasaron años antes de hacer 8º por cosas personales. 
En esa época me casé y me puse a trabajar y él me bronqueaba 
por no estudiar. Yo iba una vez al mes a pagarle sus clases pero 
no aparecía y una vez, me dijo que o acababa los estudios o que 
me quitaba la hora que me tenía asignada. Me puse las pilas y con 
la ayuda de mi marido que se quedaba cuidando las niñas, saqué 
el 8º.90 
El texto anterior refleja también el incentivo que recibió de su marido, 
pues fue fundamental para que ella continuara su formación. Normalmente en 
esas épocas (años 70) las madres eran las encargadas de las actividades 
domésticas, lo que incluía el cuidado de los niños. Es decir, que aunque las 
mujeres trabajaran fuera de casa, como era el caso de esta profesora, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
89 Personalidad importante dentro del panorama musical vigués. Fue profesor de piano 
de muchos de los actuales profesores del conservatorio, dónde además ejerció como 
director. 
90 Con el antiguo plan 66, se obtenía el título de profesor de piano, superando el 8º 
curso de piano, además de las correspondientes asignaturas del currículo. 
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habitualmente estaban al cuidado de los niños. Por ello, agradece la buena 
disposición de su marido a quedarse con ellos para poder así estudiar. Este es 
un ejemplo en el que el ambiente familiar ha favorecido el desarrollo 
profesional de la profesora. 
Si por un lado la familia puede constituir un apoyo importante al 
desarrollo profesional, según apuntan los estudios de Su (1992), por otro, el 
contexto familiar también puede configurarse como un factor limitante (Pajak 
y Blasé, 1989) para el perfeccionamiento y desenvolvimiento profesional. En 
el caso anterior, la corta edad de los hijos que podría haber sido una 
circunstancia que limitara la posibilidad de dedicarse al perfeccionamiento 
profesional, no limitó tal posibilidad gracias a la actitud del marido. Pero sí 
que hay un caso de un profesor al que no apoyaron sus padres en sus 
estudios: 
…sentía que era mi vocación, pero mis padres no me animaban 
demasiado porque para ellos era un futuro incierto, me decían que 
hiciera carrera universitaria. 
Conforme se puede observar en estos ejemplos, la familia, además de 
ser uno de los principales espacios de socialización para un individuo, 
también se constituye en un espacio condicionante de su perfil profesional, ya 
sea por las acciones de carácter motivador, por los límites que establece o por 
los valores que transmite. Además de los miembros del grupo familiar, otras 
personas con las que han mantenido contacto, principalmente en el período 
comprendido entre la infancia y la adolescencia, ejercen influencia en la 
formación de los sujetos. Estas personas pueden ser amigos personales o de 
la familia o como en el caso antes expuesto, un profesor. Por tanto, otros 
grupos de referencia del propio ciclo de vida de los profesores ejercen 
influencia en el proceso de socialización y en la propia formación de 
identidad profesional (Nóvoa, 1992; Hüberman, 1992; Pérez Gómez, 1998). 
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Knowles (2004) afirma en sus estudios que las primeras experiencias 
vitales son muy importantes para la formación de la identidad de los sujetos. 
Estas influencias familiares pueden ser positivas o motivadoras o bien, 
limitadoras de la acción de los sujetos. 
La edad de comienzo de estos estudios de los profesores entrevistados 
oscila entre 7 y 16 años e influyó en ello, los padres, una prima, la 
abuela…personas cercanas a las que les gustaba la música. Sólo hay un caso 
de uno de los profesores, en el que sus padres no le animaron, expuesto con 
anterioridad. 
 
b) Experiencias de la infancia y la adolescencia 
En este apartado se abordará el tema de las experiencias en relación a 
la música y más concretamente al piano, que tuvieron los profesores durante 
su infancia y adolescencia. Algunas de estas experiencias,-positivas o 
negativas-, tendrán especial relevancia para ellos y les marcará o les 
influenciará en cierta forma el curso de su vida y su forma de impartir la 
docencia. Esta etapa de la infancia y la adolescencia es una época en la que  
el individuo aumenta su autoconocimiento, el de los demás y el del mundo en 
su conjunto. 
La familia y la escuela son los principales espacios de socialización en 
ese período de la vida de las personas. Pero también lo es el conservatorio, en 
el caso de estos profesores, pues los estudios de música requieren ir con 
frecuencia al centro de enseñanza, donde además de estudiar piano, se 
estudian otras muchas asignaturas. 
Es posible percibir que las experiencias vividas durante la infancia y 
la adolescencia por los profesores condicionan algunas particularidades de su 
comportamiento y en ocasiones, los profesores son capaces de establecer una 
analogía subjetiva entre sus experiencias y la influencia de éstas en su acción 
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como docentes. Según las investigaciones de Marcelo García (1992), durante 
la época estudiantil de cada individuo, muchos profesores, por su situación, 
sirven de modelos a los futuros docentes. Algunos estudios apuntan que las 
actitudes positivas de los exprofesores marcan más que las actitudes 
negativas. Encontramos un ejemplo de esto en lo que relata un profesor:   
Recuerdo a mi profesor que siempre me animaba, me decía que 
iba muy bien y me empujaba a superarme…pienso que es 
importante animar a los alumnos, ponerles obras que les suponga 
un esfuerzo, que noten que pueden hacerlo… 
A través de una diversidad de experiencias, que pueden ser 
consideradas positivas o negativas, los profesores establecen juicios de 
valores, que son representativos de la propia visión que adoptan sobre su 
experiencia como estudiantes de música.  
Los relatos de las entrevistas nos reflejan como era el trato con los 
profesores y de qué manera se impartían las clases entonces. Respecto a la 
relación con el docente, hay que resaltar que en la época de estudiantes de los 
profesores entrevistados de más edad  (años 60 y 70), en la ciudad de Vigo, 
las posibilidades de estudiar música, en cuanto a centros de enseñanza eran 
muy escasas. Enseñaban profesores particulares (músicos de banda, 
profesores de colegio…) y eran pocos los que se matriculaban oficialmente 
en el conservatorio. Los que conseguían llegar a cursos más avanzados, como 
todavía no existía la posibilidad de cursarlos en Vigo, se examinaban en el 
Conservatorio Superior de Madrid. En los siguientes relatos vemos reflejada 
esta situación: 
Empecé a los siete años en el colegio de monjas que me dejaban 
un piano para estudiar. Antes no había escuelas ni academias y al 
conservatorio ibas a examinarte por libre. A los nueve años me 
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examiné de primero de solfeo y luego, al ir avanzando los cursos, 
iba a examinarme a Madrid. 
Estudiaba con mi profesor y me examinaba por libre en Madrid y 
era un impacto: tuve que tocar en un piano de cola con el atril tan 
alto y el viajar a Madrid no se hacía con esa facilidad con que se 
hace ahora. 
Las condiciones político-ideológicas del momento condicionaban 
algunas características del sistema educacional, como por ejemplo las formas 
adoptadas en el trato con los alumnos, las cuales reflejan la situación de 
poder del profesor. Respecto al ambiente que se respiraba en el conservatorio 
durante la época de exámenes destaca la “solemnidad” con que eran 
celebrados. Un profesor nos cuenta cómo se sentía de sobrecogido al tener 
que recorrer un largo pasillo lleno de gente que se iba a examinar sentada a 
ambos lados y pasar la prueba ante un tribunal de varios miembros sentados 
tras una mesa cubierta de terciopelo rojo. También era algo muy importante 
tener que viajar a Madrid para examinarse por libre y tener que tocar en un 
piano de cola91, con el atril tan alto. Una profesora narra lo siguiente: 
La sala de los exámenes la recuerdo muy grande. Los miembros 
del tribunal se sentaban detrás de una mesa con un tapete en 
terciopelo rojo. Esta mesa estaba encima de una tarima y la 
verdad… ¡cómo imponían esos profesores! 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
91 Los pianos que había en las aulas donde se daban las clases eran verticales. Los 
alumnos no tenían posibilidad de tocar en un piano de cola, pues no había ninguno en 
el centro. En ocasiones, era durante la celebración de los exámenes de piano en 
Madrid, la primera vez que tenía ocasión de tocar en uno de cola, el cual es más 
preciso en la pulsación, permite más contrastes dinámicos, tiene un 
mecanismo de pedales  algo distinto a los pianos verticales y la posición del atril es 
mucho más alta. 
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Las entrevistas salen a relucir las dificultades que tuvieron a lo largo 
de sus estudios de música: tener que recurrir a profesores particulares pues en 
el conservatorio el tiempo que los profesores dedicaban a los estudiantes era 
del todo insuficiente; tener que realizar largos viajes para asistir a clase o para 
ir a examinarse a Madrid; falta de criterios pedagógicos  de muchos de los 
profesores de la época dificultaba aún más estos estudios. 
Al principio me daba clase un señor de la banda de música y 
después estudié con profesores particulares. 
Las clases eran en grupo y nos correspondía a cada uno entre 5 y 
10 minutos. Más que un conservatorio era una especie de escuela 
de música-guardería. 
Cada 2 o 3 semanas fui a Sevilla a clases, durante dos años y 
luego a Badajoz. Hoy no lo haría. 
También sale a relucir lo agradecidos que se muestran los profesores 
con aquellas personas que les ayudaron. La mayoría destacan especialmente 
el buen trato que tenían con su profesor y valoran enormemente el ánimo y la 
confianza que les dieron. 
Yo no tenía mucha confianza en mí mismo pero mi profesor 
siempre confió en mí y me animó mucho. 
El profesor nos hacía sentir que éramos buenos como pianistas, 
eso nos motivaba mucho. 
Las clases no eran individuales como son actualmente, sino en grupo y 
tenían posibilidad de oír tocar al resto de los compañeros. No eran metódicas: 
no se resolvían los problemas técnicos, no se enseñaba a estudiar, la elección 
del programa muchas veces no era la adecuada, no se potenciaba la memoria 
y cuestiones como el uso del pedal, se afrontaban después de llevar años 
estudiando, mientras que ahora se abordan en los primeros cursos. 
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Realmente hay que valorar el trabajo que tuvieron que realizar estos 
profesores para formarse pues las condiciones en esa época eran realmente 
difíciles comparadas con hoy en día. A base de mucho leer, escuchar discos, 
costosas y trabajosas clases que les suponían desplazarse a otras ciudades, 
asistencia a cursillos, a conciertos… pudieron subsanar las carencias de su 
educación musical. 
A golpe de repetir las cosas salían. Me inventaba mi propio 
método: si estudiaba un poquito despacio y luego iba subiendo 
poco a poco la velocidad, tocaba con más seguridad. 
Al principio empecé sin ningún tipo de método, dando bandazos, 
dando tumbos, prácticamente autodidacta, no sé ni cómo continué. 
No te potenciaban tus capacidades sino al revés: no te daban 
opción de expresarte, no podías cantar, ni usar el pedal, era un 
programa casi inabarcable… 
Sentía que no podía canalizar lo que sentía, me encontraba 
limitado y pensaba que era porque no tenía la técnica adecuada, 
no que no tuviese capacidad. Después de mucho leer y preguntar y 
bajo la dirección de gente más importante ya empecé a hablar del 
fraseo. Hay una anécdota curiosa: contacté con un chico de 
Madrid que tocaba muy bien el piano y me daba consejos técnicos  
¡por teléfono! 
Me ponían obras muy difíciles y no era capaz de abordarlas. 
Aquello no funcionaba y creías que eras tú el que no funcionaba, 
pero ahora con perspectiva te das cuenta que las obras no eran 
las adecuadas para ese momento. 
En las clases hacíamos mucha escala, mucho arpegio, mucha 
técnica. Por ejemplo en segundo había que hacer 24 estudios y 
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algo más aparte, te tenías que estudiar desde la primera hasta la 
última página del libro, era muy rígido. 
Tabla 36 
Cómo eran las clases de piano que recibieron los actuales profesores 
- sin método 
- no se permitía cantar 
- el pedal sólo se usaba en cursos medios 
- el programa  era muy extenso, demasiado centrado en aspectos mecánicos 
- las obras del programa, en ocasiones, demasiado difíciles 
- no se potenciaba el uso de la memoria 
- el alumno no tenía opción de expresión, de interpretación 
 
Respecto al tiempo que estos profesores dedicaban al estudio hay que 
decir que reconocen que no le dedicaron todo el tiempo que les hubiera 
gustado a la práctica del piano por diversos motivos, o bien, trabajaban a 
jornada completa y estudiaban al final de la misma, en algún hueco que les 
quedaba y durante el fin de semana, o bien, ya tenían familia y les quedaba 
poco tiempo. A pesar de estas duras condiciones sacaban el tiempo para el 
estudio de “debajo de las piedras”, con un gran sacrificio. 
Donde yo estudiaba hacía mucho frío y tenía los dedos llenos de 
sabañones, tan hinchados que no me cabían entre las teclas 
negras. 
Estudiaba por las noches, muy cansado, después de trabajar 8 
horas. 
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Yo pude acabar mis estudios gracias a mi marido que se llevaba a 
las niñas; otras veces estudiaba con una niña en el colo, tengo los 
libros pintados. Fue un esfuerzo importante. 
Los profesores más jóvenes estudiaban todo lo que podían y recuerdan 
con verdadero placer el hecho de estudiar. 
Para mí estudiar era un placer; en casa me castigaban 
cerrándome el piano con llave en lugar de quitarme la tele u otra 
cosas. 
Hice COU por nocturno para poder estudiar 4 horas por las 
mañanas. 
Cuatro de los profesores trabajaron mientras realizaron sus estudios. 
A pesar de todas las dificultades anteriormente expuestas que se 
encontraron estos profesores durante su época de estudiante, el recuerdo que 
les queda es positivo. Destacando el afán de superación ante los problemas 
que se encontraron en su camino. La mayoría de los profesores entrevistados 
recuerdan esta época de su vida con especial cariño, con alegría y con agrado. 
Ir al conservatorio era muy agradable porque me encontraba 
gente que vivía sensaciones parecidas a las mías, que les gustaba 
la música como a mí, no como en el instituto. También me gustaba 
mucho tocar en el piano de cola que había en el aula. 
Estas ganas e interés con los que abordaban el estudio del piano les 
compensaba el esfuerzo que suponía  una forma de vida y de distribuir el 
tiempo distinta a la de sus amistades, sin importarles dedicar parte de sus 
vacaciones al estudio. 
Mientras las demás chicas entraban y salían, yo dedicaba el 
tiempo libre que tenía a estudiar, no había más remedio. 
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Las primeras vacaciones un poco largas que me dejaron coger en 
casa fueron 27 días, no llegaron a un mes. 
En verano mis amigas iban a no sé dónde y yo iba siempre con mi 
libro forrado y descolorido… 
 
8.1.2. Trayectoria profesional del docente 
En este punto se abordará los factores relacionados con su trayectoria 
profesional que determinan la praxis de los profesores, haciéndose una 
descripción de los inicios profesionales de los mismos, de las características 
de la evolución de su carrera docente y reflejando su situación actual en base 
a los datos extraídos de las entrevistas.  
Hay que tener en cuenta que lo que un profesor enseña no constituye 
una cuestión de carácter solamente cognitivo, sino también una cuestión 
social, teniendo en cuenta que la práctica educativa presupone un 
posicionamiento político e ideológico y que los saberes docentes son 
socialmente construidos, negociados y articulados con diversos grupos, 
conforme apuntan las investigaciones de Becker (1993) y Zabala (1998). 
La decisión profesional, la propia personalidad, la formación inicial, la 
formación continua, las experiencias docentes, el contexto político-educativo 
y el apoyo institucional, además de la relación con los compañeros son 
influencias biográficas personales, que sumadas a las expuestas en el 
apartado anterior (relaciones familiares y personas influyentes; y experiencias 
de la infancia y la adolescencia), determinan o influyen en la práctica 
pedagógica de los profesores. 
La elección de una determinada profesión es resultado de una mezcla 
entre la voluntad personal y las condiciones de viabilidad de esas voluntades. 
Diversos estudios reflejan que la decisión profesional está relacionada con el 
perfil académico, social y económico de los sujetos. En la mayoría de los 
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casos la elección de estos estudios la hacen los padres, pues estos estudios se 
empiezan de niño, sobre los 7 años de edad, sin tener una vocación muy clara 
y es en la adolescencia cuando esta vocación se consolida y se decide 
profundizar en estos estudios. Uno de los profesores  comenzó a los 16 años a 
estudiar piano- una edad considerada bastante tardía-, ya que sus 
circunstancias personales no le permitieron comenzar antes; los demás 
profesores empezaron de niños. 
 
8.1.2.1. Inicios y  desarrollo de la trayectoria docente 
Los profesores que imparten la asignatura de piano en el conservatorio 
superior de música de Vigo tienen una media de 25 años de experiencia como 
docente, llegando a 45 años en el caso de una profesora. Dos de estos 
profesores ejercieron otros trabajos con anterioridad: dependiente de 
ferretería y empleada en una agencia. Recuerdan el esfuerzo que supuso para 
ellos estudiar mientras trabajaban para poder dedicarse luego a su vocación, 
la enseñanza. 
La inmensa mayoría recuerda la época de sus inicios en la profesión 
con ilusión y alegría, a pesar de la falta de medios (pianos e instalaciones en 
condiciones lamentables) o el ritmo de trabajo tan duro, pues las jornadas 
laborales eran mucho más largas que ahora (de lunes a sábado, 5 horas 
diarias) y el número de alumnos a los que tenían que impartir clase llegaba 
incluso a 20 alumnos por hora92. Algunos profesores destacan el hecho de 
que aprendieron mucho enseñando y que eso fue muy enriquecedor para 
ellos. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
92Actualmente se trabaja de lunes a viernes y el número de horas lectivas es de 18 a la 
semana. Cada alumno recibe dos horas de clase individual a la semana en el grado 
superior. 
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El trabajo, al comprobar que lo que estaba haciendo valía para 
algo, era bonito y la gente tenía mucha ilusión. Tenía 26 años, 
trabajaba de sol a sol y encantado de la vida. 
Siempre me gustó mucho trabajar dando clases. 
La enseñanza me aportó mucho pues es un proceso de 
investigación, pones en marcha cosas y ves lo que funciona, lo que 
no, sigues evolucionando. 
En el párrafo anterior, el profesor refleja inquietud en relación con su 
trabajo y ganas de seguir mejorando como profesor, adquiriendo nuevas 
destrezas pedagógicas. 
Aunque no todos los profesores se sentían igual. Para uno de ellos 
especialmente, fue algo horroroso, desquiciante ese principio laboral. 
Era muy agobiante tanto sonido junto, llegué a saturarme, lo que 
quería era silencio. Nunca se me ocurrió poner la radio del coche. 
Al llegar a casa apagaba cuanto aparato hubiera, televisión, 
radio, necesitaba silencio. No sé como lo pudimos aguantar… 
Era realmente estresante, intenso…me absorbía mucho. 
Como se explicó en el apartado anterior, los principios fueron 
especialmente duros para estos profesores laboralmente hablando, pues 
además de las largas jornadas laborales, el número de alumnos tan elevado y 
la falta de medios e instalaciones adecuadas (pianos sin marfiles en las teclas, 
viejos, mal afinados; aulas no insonorizadas, sin calefacción y con el suelo 
agujereado ) hay que sumar las dificultades que suponían para los profesores 
dar clases en grupos de edades mezcladas, desde niños hasta adultos, el 
amplio programa pianístico que tenían que enseñar a los alumnos, las 
condiciones laborales precarias ( como ejemplo de esto está la inexistencia de 
bajas por maternidad- nos cuenta una profesora que no se cogían porque no 
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había sustitutos y supondría la suspensión de las clases-) y encima no estaba 
bien remunerado. Sobre todos los aspectos anteriormente enunciados 
Gradaille (2001) realizó su tesina titulada La enseñanza del piano en los 
inicios del Conservatorio de Vigo. 
La habilidad de enseñar, en la medida en que exigen conocimiento de 
vida, depende de las características de personalidad del individuo y tiene su 
origen en el conjunto de sus experiencias, desde las vivencias en el ámbito 
familiar, académico o social. Por tanto, los rasgos de personalidad 
constituyen un elemento que influye en la práctica docente. 
Después de la fase inicial como profesor, los docentes comienzan un 
proceso de  profundización de sus prácticas, de compromiso profesional y 
ampliación de sus conocimientos, una etapa que Huberman (1992) denomina 
fase de estabilización. La mayoría de los profesores investigados están en 
esta fase y en sus relatos denotan una reflexión profunda de su acción 
profesional.  
La evolución profesional de los profesores lleva consigo cambios en 
sus formas de actuar, a medida que van adquiriendo mayor dominio sobre su 
oficio, ampliando sus aprendizajes y creando su propio estilo de enseñanza. 
Es decir, no sólo se aprende asistiendo a cursos de formación continua, sino 
con las experiencias del día a día en el aula o en actos relacionados con la 
docencia. Esas referencias teórico-prácticas, explícitas o implícitas, que están 
presentes desde las primeras experiencias docentes a lo largo de la carrera 
profesional de los profesores, son determinantes de su praxis, conforme 
destacan los profesores en los relatos presentados. 
El intercambio que hicimos con los alumnos del conservatorio de 
Tarragona fue muy interesante, conocer distintas formas de 
enfocar la asignatura, participar en un recital…los alumnos 
vinieron encantados y con ganas de trabajar, de montar nuevas 
obras. 
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El ofertar una nueva optativa, música contemporánea para piano, 
me lleva a estar siempre al día: siempre que puedo voy a este tipo 
de conciertos, he descubierto a compositores que no conocía, leo 
mucho sobre el tema… 
La elaboración de proyectos pedagógicos llevados a cabo con 
alumnos, como es el caso del intercambio con el conservatorio de Tarragona, 
anteriormente citado, es un ejemplo que ilustra la madurez profesional. El 
desarrollo de proyectos en los centros de enseñanza no repercute en aumento 
de retribución salarial de los profesores, pero les puede proporcionar un 
“aumento” simbólico, que puede ser: reconocimiento personal del profesor en 
la escuela o de la propia escuela delante de la comunidad, mejora del 
rendimiento escolar de los alumnos, satisfacción personal por el trabajo bien 
hecho,  aumento de la motivación en los alumnos. Entre los profesores 
entrevistados, varios han organizado o participado en proyectos. Citaremos el 
ejemplo de la profesora que cada año organiza un acto en torno a un 
compositor gallego: ello requiere un trabajo de investigación previo y la 
participación de otros docentes que interpretan las obras del compositor en un 
concierto-homenaje. Otro ejemplo es la organización de cursos de piano por 
parte del seminario, en la que hay que recurrir a apoyos de otras instituciones, 
como cajas de ahorro, ya que el apoyo institucional interno resulta 
insuficiente. 
Durante los años que estos profesores han trabajado en el 
conservatorio no sólo han dado clases, también han desarrollado otros 
trabajos relacionados y han ido mejorando su formación como docentes. 
Como ejemplo de esto tenemos: 
-­‐ Trabajos de investigación sobre la música gallega (Día das Letras 
Galegas) 
-­‐ Creación de nuevas asignaturas optativas 
-­‐ Organización y/o participación en cursillos especializados 
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-­‐ Organización de seminarios permanentes 
-­‐  Otros trabajos de investigación 
-­‐  Realización de tesis doctorales 
-­‐ Participación en los puestos directivos, contribuyendo a la mejora en 
la formación de los músicos organizando cursos monográficos de 
alto nivel y contribuyendo también a la difusión de la música, por 
ejemplo organizando en su día, los “Jueves musicales”93 
-­‐ Organización de conciertos con los alumnos 
-­‐ Realización de intercambios de alumnos con otros conservatorios 
-­‐ Conciertos por parte de los propios profesores 
-­‐ Miembros de jurados en concursos musicales 
-­‐ Realización de cursos para otros profesores 
-­‐ acompañantes de piano de otros instrumentistas  
-­‐ Profundización en la propia especialidad, estudiando y asistiendo a 
cursos 
A continuación redundaremos en algunos de estos aspectos 
anteriormente enunciados: 
 
a) Trabajos de investigación sobre la música gallega 
Coincidiendo con la celebración del Día das Letras Galegas, el 
departamento de piano organiza un concierto-homenaje anual dedicado a una 
figura destacada del panorama musical gallego. La jefa del departamento 
prepara una conferencia que recorre la vida y obra del compositor 
homenajeado y el resto de profesores prepara a sus alumnos obras de este 
autor. Muchas veces son los propios profesores los intérpretes. También se 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
93 Ciclos de conciertos. 
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aprovecha este evento para la colaboración con otros departamentos por 
medio de profesores y alumnos de otros instrumentos que participan en el 
concierto. 
Además, en caso de compositores vivos, suelen venir al acto y se 
realiza una mesa redonda con profesores y alumnos. 
 
b) Creación de nuevas optativas 
Una de las optativas que oferta una de las profesoras tiene como eje 
las actividades de artes plásticas (dibujo, cerámica, escultura), tema que 
interesa de una forma especial a la docente y al cual dedica su tiempo libre. 
Estamos ante un ejemplo en el que un rasgo de la personalidad, manifestado 
en su gusto personal, influye en su acción profesional. Esto está corroborado 
por los estudios de Gutiérrez (2000), quien destaca que existen algunas 
disposiciones psicológicas del individuo, en forma de inclinaciones, 
sentimientos, emociones o deseos, que pueden crear una condición favorable 
o desfavorable para que los sujetos adopten determinados comportamientos. 
Por otro lado, hay una realidad objetiva (física, social, histórica y económica) 
que puede ser propulsora o restrictiva de las respuestas del mismo al medio 
social, además de estar restringida a un tiempo y a un espacio determinado. 
 
c) Organización y participación en cursillos especializados 
La participación y/o organización de cursos sobre el piano por parte 
de los profesores, tiene como objetivos últimos buscar alternativas 
innovadoras en su enseñanza del instrumento y profundizar en el 
conocimiento de sus posibilidades, constituyendo un ejercicio de 
responsabilidad y conciencia de grupo. 
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Las experiencias formativas realizadas paralelamente a la actuación 
profesional de los profesores, también llamadas de  formación permanente, 
acciones de formación perfeccionamiento, entre otras denominaciones, de 
acuerdo con las ideologías, concepciones y presupuestos a los que se 
vinculan y también de acuerdo con  las características que adoptan 
(Fernández Tilve, 2000; Nunes, 2003). También a partir de su labor 
cotidiana, los profesores establecen parámetros que les permiten evaluar su 
formación inicial e identificar sus necesidades formativas continuas. 
Mediante la formación continua, los profesores tienen la oportunidad 
de realizar una reflexión sobre su práctica profesional, en un espacio 
colectivo, en el cual se originan redes de comunicación. De esta forma, 
podemos afirmar que, de acuerdo con las opiniones dadas por los profesores 
al respecto, los cursos de formación continua son espacios de intercambios de 
experiencias entre los docentes que buscan promover la actualización y 
perfeccionamiento en relación a cuestiones teórico-prácticas relacionadas con 
el trabajo pedagógico. 
Me interesan mucho los cursos que imparten pedagogos del piano 
muy reconocidos, como por ejemplo el curso impartido por el 
profesor del conservatorio de Viena,  Peter Efler. 
Lozano (1996) destaca en sus estudios las características de la 
formación continua: aporta información nueva sobre el campo de trabajo; 
favorece una revisión de la práctica docente; conjuga aspectos teóricos y 
prácticos; tiene en cuenta la evaluación de la propia actividad. Estas 
características están condicionadas por los intereses y la predisposición de los 
profesores en participar en esos espacios de formación, ya que cada profesor 
según sus posibilidades y expectativas elige según sus preferencias. Esa 
decisión está condicionada por el interés personal y el tiempo que dispone 
para asistir a esos cursos, de acuerdo con sus circunstancias personales y 
profesionales. 
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El CEFORE es el organismo de la Consellería de Educación que se 
encarga de la formación continua de los profesores. Ofrece cursos para 
docentes, los cuales tienen la posibilidad de elegir alguno de ellos. Este 
organismo no siempre, o mejor dicho, casi nunca, oferta los cursos que más 
interesaría hacer a los profesores de piano. Es por esa razón que éstos asisten 
a cursos  especializados organizados por otras instituciones, como es el caso 
de los organizados por el conservatorio o algunas Universidades, como la 
Universidad de Alcalá en Madrid. El problema de estos cursos es que en 
numerosas ocasiones no cumplen los requisitos de homologación necesarios 
para poder acceder a ciertos servicios de la Xunta de Galicia (adscripción, 
realización de cursos en el extranjero, entre otros). 
Me parece que sería muy interesante que se impartieran más 
cursos de especialización, pero cursos que verdaderamente fueran 
interesantes para nuestro trabajo…la oferta del CEFORE no me 
parece la mejor para nosotros…. 
Me gustaría poder profundizar en mis conocimientos de inglés, lo 
necesito para poder leer libros necesarios para impartir mi 
asignatura y hoy en día con Internet se hace imprescindible. Pero 
no me queda más remedio que pagarme yo mis clases porque aquí 
nunca ofertan cursos de idiomas. Es un atraso… 
Estoy yendo a una academia a aprender informática...¡ya me 
gustaría que el CEFORE ofertara más cursos de informática! 
La realización de 100 horas de cursos en 6 años es necesaria para 
poder cobrar el sexenio correspondiente, pero vemos en los relatos de los 
profesores que la formación continua, más que una exigencia institucional, es 
una aspiración personal. En cierto sentido esa tendencia de formación y auto-
formación está condicionada a las experiencias profesionales y pre-
profesionales que esos profesores tuvieron, además de los hechos de su 
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realidad presente o la responsabilidad que ellos asumen sobre la calidad de su 
labor profesional. 
Lo que más me motivaba para seguir estudiando siendo profesor 
al inicio de mi etapa profesional fue el sentido de la 
responsabilidad, el hecho de estar dando clase, formando a gente. 
Para la organización de cursos especializados por parte del 
departamento de piano hay que recurrir a la ayuda de entidades financieras 
y/o a la buena disposición de los profesores que dan alojamientos en sus 
propias casas a los profesores invitados, ya que el presupuesto que se le 
asigna anualmente al departamento no da para cubrir los gastos de la 
organización de un curso. El apoyo que los profesores reciben para 
desenvolver sus actividades es fundamental para llevar a cabo determinadas 
propuestas pedagógicas y potenciar la acción docente. Por otro lado, las 
políticas públicas de educación también pueden influir en la forma en que los 
profesores consideran el status de la función docente dentro del contexto 
social en el que están inmersos. Por ejemplo, el caso de un profesor que 
necesita material -y por tanto presupuesto-, para la preparación de sus clases 
y  no le queda más remedio que pagarse un alto porcentaje del material que 
necesita para las clases de su bolsillo. Otro caso es el de un profesor al que le 
gustaría que sus alumnos tocaran en otras salas, para que vayan madurando 
su dominio ante distintos públicos y tengan una experiencia real de lo que va 
a ser su futuro profesional : 
La Xunta no ofrece ningún ciclo estable para jóvenes intérpretes, 
ni nos aporta ayuda para conseguir escenarios distintos a nuestro 
conservatorio donde puedan actuar nuestros alumnos. 
En las situaciones destacadas, los profesores enfatizan que las 
condiciones físicas del conservatorio y la dificultad de tener acceso a 
determinados recursos obstaculizan su acción pedagógica. A pesar de eso, 
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buscan encontrar alternativas, como buscar apoyo en otras instituciones y 
personas y organizar conciertos en otros lugares, ajenos al conservatorio. 
 
d)  Organización de seminarios permanentes 
Además de los cursos de formación continua a los que pueden asistir 
los profesores, estos pueden organizar por iniciativa propia seminarios 
permanentes sobre un tema de su interés, como es el caso del seminario de 
música contemporánea organizado por un profesor del centro. 
Desde hace ya unos años organizo un seminario permanente sobre 
música contemporánea, al que asistimos varios profesores del 
departamento. La música contemporánea es una parte de la 
música en la que apenas hemos profundizado en nuestra época de 
formación y en general, todos tenemos mucho que aprender. Veo 
que tiene muy buena acogida, también entre los alumnos. 
 
e) Trabajos de investigación 
Hay que destacar el mérito de los profesores que dedican parte de su 
tiempo a investigar pues realmente el contexto no es el más favorable. Suárez 
Pazos (1986) expone qué factores serían determinantes para crear un clima 
que ayudara a la investigación: contexto de diálogo y crítica; equipo directivo 
que ayuda más que controla; profesores unidos; autonomía del centro para 
resolver problemas; espacio y tiempo para trabajar en equipo; colaboradores; 
medios. Se defiende de este modo, un nuevo concepto de profesional docente 
que analiza, perfecciona su propio trabajo, posee una actitud positiva cara a 
las innovaciones, que trabaja en equipo, que es asesorado por expertos y 
apoyado por las instituciones.  
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De todos estos factores, el único que podemos decir que se cumple es 
la actitud favorable por parte del equipo directivo frente a las investigaciones 
que pretenden realizar profesores del centro, pero no de la estructura 
institucional.  
Ahora estoy haciendo la tesis sin ninguna ayuda del centro como 
institución, ni medios materiales, ni flexibilidad horaria. Para 
hacer el segundo curso de doctorado me las vi y las deseé para 
poder asistir a las clases sin que me descontaran el sueldo… 
 
8.1.2.2.  Situación actual 
Respecto al momento presente de su trayectoria profesional se ha 
abordado la relación que hay entre los compañeros y se ha intentado reflejar 
la valoración personal que los profesores tienen del trabajo que realizan: 
 
Relación entre compañeros 
Las relaciones humanas que se establecen dentro del contexto docente 
es un aspecto a considerar, pues cuando se realiza un trabajo colectivo se 
produce una interrelación entre los profesores, pudiendo representar un 
importante espacio de socialización y consecuentemente de influencia en el 
trabajo de los colegas de profesión. 
Respecto a la relación con los compañeros (profesores no sólo de 
piano, sino de cualquier asignatura), hay que decir que los momentos en que 
los profesores coinciden en el centro es en la conserjería para firmar la 
entrada y la salida, en los pasillos, en la cafetería muy esporádicamente, en 
algún tribunal, en los claustros y en las reuniones de departamento (algunos 
también coinciden en las reuniones del consejo escolar o reuniones de otros 
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tipo). También coinciden alguna vez en un concierto. El departamento de 
piano hace una comida al año en la cafetería del centro. Las reuniones de 
seminario se celebran una vez al mes con carácter ordinario. Otro punto de 
encuentro de los profesores son las reuniones que tienen los que asisten en un 
seminario permanente.  
En general, en algunos de estos encuentros los intercambios de 
palabras suelen ser muy cortos o inexistentes. Incluso hay profesores con los 
que nunca se cruzan, bien porque sus respectivos horarios son antagónicos o 
porque trabajan en distintos edificios de los dos que componen el 
conservatorio. No abundan actitudes de tipo social que puedan favorecer una 
mayor relación personal entre el profesorado. Hechos tan comunes en otras 
comunidades educativas como celebrar cenas conjuntas de profesores del 
centro o hacer un regalo con motivo del nacimiento de un hijo de un 
compañero, no se dan en este centro. 
De igual manera que ocurre en las relaciones personales, en las 
relaciones de trabajo pueden existir conflictos provocados por la competencia 
profesional o por la existencia de diferencias individuales entre los 
profesores. En el seminario de piano concretamente, todos coinciden en 
afirmar que la relación es muy buena. A los posibles altibajos de estas 
relaciones no les dan una importancia especial. 
Hay muy buena relación entre nosotros desde hace años. Tenemos 
criterios distintos pero todos hacemos un esfuerzo para ir en la 
misma dirección. 
La relación entre los distintos profesores del centro casi no existe, 
actuando cada uno “a su aire”, “a su rollo”. Esto lo justifica un profesor 
diciendo que somos independientes. 
Más que relación entre departamentos, habría que hablar de 
relaciones entre personas; creo que hay colaboración pero somos 
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un colectivo muy independiente. No tiene remedio, es cuestión de 
carácter… 
Otra posible causa es que al ser el claustro tan cambiante en su 
composición: profesores que cambian de destino, nuevos profesores, 
sustitutos, interinos, ni  se conocen. Otro motivo de la nula relación es que no 
tienen intereses comunes. 
Como colectivo funcionamos cada uno por separado. Cada cual 
mira sus intereses. 
Algún profesor echa en falta más comunicación entre el colectivo: 
Se respira que cada uno tiene su vida propia, ni siquiera se 
relacionan unos con otros, pero tampoco hay conflictos. Yo creo 
que hace falta más diálogo entre los distintos seminarios. 
Según un profesor la imagen de colectivo bien avenido aunque sin 
demasiada relación es pura apariencia: 
Ante la sociedad parece que nos llevamos bien, pero aquí hay 
denuncias en el juzgado, todos contra todos. Aquí funciona mucho 
la amenaza, existen muchos rumores, pero en los claustros nadie 
habla. Cada uno va a su bola. 
Las interacciones que ocurren en el contexto escolar comienza por la 
propia relación que los docentes establecen con los colegas y con los 
alumnos, pues su labor está fundamentada en la influencia mutua y en la 
interacción entre sujetos, en un contexto en el que las relaciones humanas 
configuran la base y el sentido de la acción. Los discursos, las reglas, los 
sentimientos, los valores y las actitudes constituyen elementos-medios de esa 
relación, actuando en el universo subjetivo de los participantes en el proceso. 




Valoración de su trabajo 
Respecto a la valoración personal de su propio trabajo, todos los 
profesores afirman que les gusta dar clase y que ha valido la pena el esfuerzo 
realizado a lo largo de estos años como docentes. 
 Las motivaciones para trabajar varían de unos profesores a otros. Para 
uno de ellos, la mayor motivación es la responsabilidad de formar a otros;  
para otro, el hecho de tener buenos alumnos, lo cual es un estímulo para 
trabajar, pues son capaces de asimilar y sacar el mayor provecho a las 
explicaciones del docente y éstos ven así recompensado su trabajo. Otros 
motivos es conseguir los objetivos propuestos y también, el transmitir las 
inquietudes personales a los alumnos. 
Es muy gratificante aportar tu granito de arena en la formación de 
los alumnos; hay gente que ha pasado por aquí, que ha tenido 
interés y que a su vez, ayudarán a las siguientes generaciones. 
Tener un buen alumno ya te compensa de todo y si al acabar sigue 
estudiando con estímulo, se ha ido fuera para completar su 
formación, pues es una gran satisfacción. 
Aunque también se encuentran momentos más difíciles e incluso de 
crisis, a lo largo de su experiencia como profesor: es el caso de la primera 
época del conservatorio, cuando las clases estaban muy masificadas y el 
trabajo resultaba muy estresante-incluso un profesor lo califica de traumático-
. La cantidad de alumnos era tal, que incluso el profesor desconocía sus 
nombres, ni podía “permitirse el lujo” de hablar con ellos, pues mientras 
atendía a un grupo de siete u ocho personas, ya sabía que le estaban 
esperando en la puerta otro grupo igual. Otro momento de crisis que señala 
un profesor es cuando no se valora su trabajo en la medida y de la forma que 
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él considera que debería de ser, llegando incluso a situaciones de frustración 
personal. 
Muchas veces nuestro trabajo es ingrato. Te esfuerzas por los 
alumnos y no te agradecen nada. 
 
8.2. PUNTO DE VISTA DE LOS ALUMNOS SOBRE LOS 
PROFESORES: ASPECTOS MÁS VALORADOS 
Primeramente se indagó en lo qué significa para los alumnos ser un 
buen profesor. Lo que valoran en mayor medida es que sepan transmitir sus 
conocimientos. Frases como la siguiente es representativa del sentir de 
muchos entrevistados: 
Alguien a quien querer imitar y que sepa transmitir, que tenga 
verdadera vocación de profesor. 
El segundo aspecto más valorado es que exista entendimiento entre 
profesor y alumno, tanto en el ámbito personal (buena conexión):  
Necesito entenderme con el profesor, conectar si no me bloqueo. 
como en el ámbito docente (motivar al alumno, adaptarse a las 
individualidades de cada alumno): 
Un profesor demuestra si es bueno dentro del aula, enseñándote a 
solucionar problemas.  
Otro aspecto valorado es que esté en activo como pianista, que toque 
el piano o que haya tocado de joven. 
 Para mí es muy importante que un profesor toque porque eso 
significa que sabe. 
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Otros elementos que valoran pero en mucha menor medida es el 
currículum del profesor (profesores que han tenido, lugares dónde han 
estudiado, premios, grabaciones o el hecho de ser jurado en concursos 
musicales) y lo famosos que sean. 
El que un profesor tenga un buen currículum repercute en tu 
propio currículum. 
Este aspecto es, sin embargo, irrelevante para otros alumnos: 
Que toque o que haya ganado premios no me importa, lo 
importante es que sepa enseñar. 
Una vez que los alumnos empezaron a hablar sobre lo que para ellos 
es un buen profesor de piano, surgieron de manera inmediata las 
comparaciones con sus propios profesores. Algunas de las respuestas que 
expusieron permiten ver que en relación al aspecto más valorado, que es el 
saber impartir conocimientos, hay siete alumnos que se mostraron 
descontentos: 
Veo que eso falta. Aquí es búscate la vida. 
No me explican claramente cómo resolver mis problemas técnicos. 
Imagínate, a estas alturas aún no tengo claro dónde tengo que 
meter el pedal… 
En cuanto a la conexión profesor-alumno, encontramos las siguientes 
opiniones: 
Noto que hay profes que son buenos músicos pero que no saben 
llegar al alumno, no explican bien, no son cercanos, no son 
accesibles. 
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Me gusta que me dedique tiempo, que no sólo me escuche sino que 
me diga cosas. Y eso no me está pasando.  
El profesor bueno es el que se preocupa por el alumno y no sólo 
viene aquí a ganar dinero. A otros no les importa hacer horas 
extras. Yo trabajo en otra cosa, 8 horas para un sueldo de mierda 
y aquí, los profesores que cobran bien, no pueden hacer ninguna 
hora extra para ayudar al alumno; debía de haber una relación 
más estrecha. Puede haber un profesor que no tenga mucha idea 
pero si se preocupa por uno, para mí ya ganó todo. 
El profesor te debe empujar a tocar en las audiciones: ”vete, 
toca”. Incitar a la gente que toque pero de forma voluntaria. Yo 
sólo toco en los exámenes. 
Valoro que se adapte al nivel del alumno, que sea flexible. Aquí 
todos tenemos que ajustarnos al mismo programa. 
Respecto a los profesores están en activo como pianistas, 
encontramos: 
Lo primero es que te enseñen bien pero también valoras que 
toquen porque así entienden mejor lo que estamos pasando los 
alumnos. Yo nunca he oído tocar a mi profesor.  
En Oporto hay más pianistas entre los profesores que aquí. 
En relación con el currículum de los profesores: 
En piano no son muy conocidos los profes y eso es señal de algo. 
Otras opiniones de relevancia que surgieron a relucir sobre el 
profesorado a través de las preguntas abiertas formuladas a los alumnos 
fueron: 
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1. Varios alumnos opinan que hay muchos niveles dentro del 
profesorado y que es determinante el profesor que te toque para tener 
un nivel más o menos alto como pianista. Algunos recurren a 
profesores particulares para completar su formación. 
2. Hay quien no ve bien el planteamiento de las clases de algunos 
profesores: 
…yo molestándome en la prueba de acceso para tocar 
perfecto y en la clase toca “pa’lante”. Lo pasé mal y lo 
paso mal cuando veo que tengo tanto que hacer y en la 
clase no me ayudan… 
3. Varios alumnos coinciden en decir que el nivel de exigencia es alto 
e incluso alguno apunta que podría ser mayor. 
..si, creo que si…y que hay más competitividad que en otros 
niveles. He estado en otros conservatorios en que hay más 
nivel y en otros en los que hay menos y creo que el nivel de 
piano está bastante bien aquí. Estuve en Zaragoza, Ferrol, 
fui a los cursos de Lucena94 y ves como trabajan. Pienso 
que el nivel que tiene los alumnos aquí es bastante. En 
profes hay de todo, yo estoy contento con el mío. 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
94En Lucena (Córdoba), cada año se organiza un curso intensivo de música de 
un mes de duración, durante el verano. Se imparten diferentes especialidades 
instrumentales y participan prestigiosos profesores. Es uno de los cursos 
musicales de mayor renombre dentro de los que se organizan en España. 
 
Cap.8: Profesores de Piano del Conservatorio Superior de Música de Vigo: 
 Elementos que influyen en la Praxis Docente. 





Aspectos que los alumnos valoran en un profesor 
Saber transmitir sus conocimientos 
Entendimiento  con el alumno a nivel personal 
Entendimiento con el alumnos a nivel docente 
Que toque o haya tocado el piano 
Currículum del profesor 
 
Sería aventurado con las respuestas obtenidas sacar conclusiones 
categóricas sobre la visión que los alumnos tienen de los profesores de piano 
del centro, pues las respuestas obtenidas a través de la entrevista abierta han 
sido muy generalistas. Si bien, queda constancia de aquellos aspectos que 







































C  A  P  I  T  U  L  O    9  
Comparativa entre los Conservatorios Superiores 
de Música de Vigo y Viena, en aspectos 
relacionados con la Enseñanza del Piano 
 
Los aspectos referentes a la enseñanza del piano que se van a abordar 
y comparar en este capítulo serán las pruebas de acceso al grado superior; la 
especialización de los estudios de piano y la duración de los mismos; la 
programación; las asignaturas del currículo; los medios disponibles; 
audiciones; evaluaciones y finalmente,  la visión de los alumnos por parte de 
los profesores. Para terminar se expondrá la impresión personal que tiene el 
profesor vienés entrevistado sobre el conservatorio de Vigo, tras haber 
impartido ahí un curso de piano por segundo año consecutivo. 
Las respuestas a las preguntas de la entrevista sobre el departamento 
de piano del conservatorio a los profesores de Vigo y al profesor de Viena, 
reflejan realidades muy diferentes. El profesor al que hemos entrevistado, 
Peter Efler, también nos explica en algunas de sus respuestas aspectos de los 
estudios de piano en el conservatorio de Basilea (Musik-Akademie der Stadt 
Basel), dónde trabajó con anterioridad. En este apartado se abordará una 
visión comparativa punto por punto de diferentes aspectos que conciernen al 
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9.1. PRUEBA DE ACCESO 
La prueba de acceso al Conservatorio Superior de Música de Vigo se 
celebra normalmente en el mes de Junio y a ella acuden alumnos que han 
superado el grado profesional (aunque es posible acceder al grado superior 
sin haber terminado los estudios de grado medio siempre que se muestre el 
nivel de conocimiento requerido). Estos alumnos, en la especialidad de piano, 
provienen en su inmensa mayoría de los conservatorios de Galicia, 
especialmente del sur de la comunidad autónoma. El número de plazas 
ofertadas por el centro se aproxima bastante al número de plazas 
demandadas. Los alumnos pueden elegir profesor si éste tiene vacantes. 
En el caso del Conservatorio Superior de Música de Viena 
(Universität für Musik und darstellende Kunst Wien), dado su prestigio 
internacional, los estudiantes acuden de todas partes del mundo y la prueba 
de acceso es muy exigente ya que hay un alto número de candidatos para el 
número limitado de plazas que ofertan. Los estudiantes tienen la opción de 
poder elegir con qué profesor estudiar, siempre que éste tenga plazas libres. 
Peter Efler dice al respecto: 
Es una prueba muy difícil. A nuestro conservatorio quiere venir a 
estudiar gente de todas partes del mundo. Muchos desde Japón, 
China, Corea .Y últimamente muchos de los países del este: Rusia, 
Bulgaria, Rumanía... 
La duración de la prueba es de quince minutos. Si lo multiplicas 
por 120 candidatos nos da la cifra de 30 horas. Esto supone que 
nos pasamos tres días enteros escuchando las pruebas. 
Los aspirantes solicitan estudiar con un determinado profesor. 
Tras las pruebas se publica los que aprobaron por orden de 
puntuación. Y es en ese orden que van escogiendo profesor hasta 
ocupar todas las vacantes del profesorado. 
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9.2. ESPECIALIZACIÓN DENTRO DE LOS ESTUDIOS 
DE PIANO Y DURACIÓN DE LOS MISMOS 
Los alumnos de piano que estudian en el Conservatorio Superior de 
Vigo optan al título de Profesor Superior de Piano, que se obtiene después de 
haber superado cuatro años de estudio. Sin embargo en el currículo de sus 
estudios la asignatura de pedagogía del piano es una optativa y el contenido 
de sus estudios, por su densidad y sus exigencias, parece centrado en formar 
concertistas, salida profesional a la que prácticamente ningún alumno piensa 
en dedicarse, según los datos extraídos de las entrevistas.  
Tanto en Viena como en Basilea existen estudios con currículos 
diferentes que dan lugar a dos especialidades diferentes: especialidad de 
concertista o de profesor.  La duración de esos estudios es de 7 años: si se 
superan los 4 primeros cursos se obtiene un diploma y si se superan los otros 
3, un segundo diploma, éste de grado superior95. 
Entrevistadora: “¿Cuál es el objetivo del Conservatorio Superior de Música 
de Viena, preparar concertistas o profesores?” 
Peter Efler: Tenemos dos departamentos distintos. En el que yo trabajo sólo 
ofrecemos estudios para formar concertistas. Es un departamento 
para instrumentistas que se llama Konzert und Podium (concierto 
y podium). Hay otro departamento que es el Instituto Pedagógico, 
que ofrece formación para futuros profesores. Son dos 
departamentos totalmente independientes. Ambos pertenecen a la 
enseñanza superior y son de igual rango académico. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
95 Este segundo diploma se llamará Master con el Tratado de Bolonia. 
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En Basilea, donde yo he trabajado anteriormente existen asimismo 
unos estudios generales comunes de cuatro años (equivaldría al 
grado medio) y después viene la especialización: concierto o 
pedagogía (que equivaldría al grado superior). 
Entrevistadora: ”¿Cuántos años serían para esa especialización?” 
Peter Efler: Tres años. La diferencia es que en Viena son los siete años 
totalmente independientes. Se empieza ya por caminos distintos. 
Hacemos un examen de admisión al que se presentan sobre 120 
candidatos para la clase de concierto. Tenemos un primer diploma 
de cuatro años y otro superior de tres. Igualmente, para 
pedagogía hay otro examen de admisión al que se presentan otros 
120 candidatos que, a su vez, harán un primer diploma de cuatro 
años y un segundo de tres. Pero ambas especialidades van desde 
el inicio por separado. 
Debo añadir que en estos momentos se está adaptando al convenio 
de Bolonia y esos siete años se van a repartir en tres diplomas. El 
superior se llamará Master y el anterior de cuatro se dividirá en 
un primero de un año y un segundo de tres. 
 
9.3. PROGRAMACIÓN 
Cada uno de los cuatro cursos que componen el grado superior en el 
CMUS Superior de Música de Vigo tiene una programación específica, con 
un número de obras concreto  que abarca los diferentes estilos musicales. 
Vienen detalladas en la programación una orientación sobre el repertorio de 
cada curso y una especificación de las obras que no son aptas para un 
determinado curso. No está contemplado poder estudiar un mismo programa 
durante más de un curso. 
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Sin embargo en el conservatorio de Viena no existe un número de 
obras concreto y es el profesor, siguiendo su propio criterio, el que elige las 
piezas específicas que el alumno debe estudiar, sin tener que ceñirse a una 
lista de obras predeterminada en la programación, no siendo requisito 
indispensable para la superación de un curso finalizar el estudio de las obras, 
pudiéndose estudiarlas en varios años. Lo que sí deben hacer los alumnos es 
superar el examen final de los dos grados que existen, centrándose de manera 
especial en la música de la Escuela de Viena: Haydn, Mozart, Beethoven. 
Entrevistadora: “¿Cuál es el programa de la asignatura de piano? ¿Cómo se 
distribuye entre los distintos cursos?” 
Peter Efler: Tenemos ese primer examen para el primer diploma de cuatro 
años en el que se exige tocar un programa de obras de todos los 
estilos importantes, poniendo énfasis en la Escuela de Viena, 
Haydn, Mozart, Beethoven. Durante esos cuatro años no está 
reglado ningún número concreto de obras ni cuántas por año. 
Queda a criterio del profesor que lo adecuará al nivel de 
necesidad del alumno. Lo único que está reglado son los dos 
exámenes para obtener los dos diplomas, que es lo ya dicho. En 
ambos casos un programa con obras de diferentes estilos 
importantes. 
En los exámenes se debe tocar una selección de obras estudiadas 
durante los años de estudio que además de obras de distintos 
estilos tiene que haber incluido Estudios de Chopin, 
Rachmaninoff, etc. Clave bien Temperado y Segunda Escuela de 
Viena: Schoenberg, Berg y Webern. Y además conciertos para 
piano y orquesta. Se escogerá uno por diploma. 
Entrevistadora: “¿Quiere decir que se puede estar estudiando una sonata de 
Beethoven, por poner un ejemplo, durante tres años?” 
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Peter  Efler: Sí, claro, lógicamente. 
 
9.4.  AUDICIONES 
Respecto a las audiciones, en Vigo se realiza una por cuatrimestre, 
obligatoria para todos los alumnos. 
En Viena, las audiciones son numerosas, una semanal, y es el profesor 
el que decide que alumnos deben tocar. Es una norma obligatoria que se 
toque dos veces por semestre, es decir, 4 veces por curso. 
Entrevistadora: “¿cómo se organizan las audiciones en el conservatorio?” 
Peter Efler: Aunque los alumnos sólo hacen dos exámenes en los siete años, 
uno por diploma, esto no quiere decir que no tengan que tocar en 
público pues hacemos audiciones semanales en las que tienen que 
participar pero siempre a criterio del profesor. Es obligatorio 
participar en dos por semestre. 
 
9.5.  ASIGNATURAS DEL CURRÍCULO 
Los alumnos de piano deben cursar en Vigo numerosas asignaturas, 
además del instrumento, esto lleva a que en numerosas ocasiones, como se 
refleja en las contestaciones a las preguntas de la entrevista, no se dedique el 
tiempo necesario a la asignatura principal que es el piano. Pues la asistencia a 
las clases de otras asignaturas, unido al tiempo dedicado a la preparación de 
las mismas, hace que, en ocasiones, pasen incluso jornadas enteras sin bajar 
una tecla. 
En Viena tienen más peso específico las asignaturas prácticas que las 
teóricas dentro del currículo. Además de la materia de piano, existe Práctica 
de interpretación histórica, Música contemporánea individual y colectiva, 
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Música de cámara con piano, Práctica de acompañamiento instrumental y 
Acompañamiento vocal. 
Entrevistadora: “¿Qué otras asignaturas se estudian en el grado superior 
además de piano? ¿Cuáles cree que son de mayor importancia?” 
Peter Efler: No podría decir exactamente, pero sí sé que menos que en la 
mayoría de conservatorios superiores europeos.  Música de 
Cámara es quizás la más importante tras el piano. 
 
9.6. MEDIOS DISPONIBLES 
En este punto los profesores  de Vigo detectan graves carencias tal y 
como se detallan en el apartado correspondiente. 
El profesor de Viena, aunque piensa que en su centro no hay aulas 
suficientes de estudio, sabe que este problema se va a paliar en el futuro, pues 
relata que dispondrán de los medios necesarios para construir un edificio 
solamente dedicado a aulas para estudiar. Cabe destacar asimismo que se 
muestra orgulloso al referirse a la calidad de la biblioteca y la fonoteca que 
tienen. También disponen de fondos para poder organizar tres o cuatro cursos 
al año. 
Entrevistadora: “¿Podría resumir los medios humanos y recursos del 
conservatorio?” 
Peter Efler: Somos 10 profesores de piano. En nuestras aulas donde 
enseñamos no se permite practicar. Pero disponemos de aulas de 
estudio en otro edificio. Es un poco problemático. Según mi 
opinión particular no son suficientes aulas. Los alumnos se suelen 
agenciar dónde estudiar fuera del conservatorio. Tenemos 
pensado para dentro de 10 años una gran torre de estudio. Un 
edificio pensado específicamente para la práctica instrumental. 
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En Basilea era mejor. En las aulas teníamos dos pianos de cola. 
Uno cerrado con llave que solo se utilizaba para  las clases y uno 
abierto, algo más usado que se dejaba usar para el estudio. 
Entrevistadora: “¿Organizáis muchos cursos, intercambios...?” 
Peter Efler: Sí. Una media de tres o cuatro cursos al año impartidos por 
pianistas invitados. 
Entrevistadora: “¿Y la biblioteca, fonoteca, cómo funcionan?” 
Peter Efler: Tenemos una gran biblioteca en nuestro centro. Es muy buena. Y 
la fonoteca igual, muy buena. 
 
9.7. EVALUACIONES 
El departamento de piano del Conservatorio Superior de Música de 
Vigo sigue los siguientes criterios de evaluación: realización de una audición 
pública cada cuatrimestre; muestra de una autonomía progresivamente mayor 
en la resolución de problemas técnicos e interpretativos; valoración de la 
asistencia, trabajo y actitud del alumno durante el curso; interpretación del 
repertorio pianístico de memoria. Tras superar los 4 cursos, los alumnos 
deben realizar el Concierto Fin de Carrera, preparado bajo la supervisión de 
un tutor, que será calificado por los miembros de un tribunal compuesto por 5 
profesores del departamento. 
Las audiciones en el caso del Conservatorio Superior de Música de 
Viena, no tienen el carácter de exámenes que tienen en Vigo. También se 
valora como en Vigo, el rendimiento y la actitud a lo largo del curso. Al 
terminar los cursos, realizan un examen previo al Concierto Fin de Carrera, el 
cual es también considerado un examen que ha de ser superado. La elección 
del programa de este concierto es realizada por los propios alumnos y a él 
asisten todos los profesores del departamento. 
Cap.9: Comparativa entre los Conservatorios Superiores de Música de Vigo y Viena 
357 
 
Entrevistadora: “¿Entonces no tienen exámenes cada año?” 
Peter Efler: No, claro. Sólo hacen dos exámenes en los siete años, uno por 
diploma.  
Entrevistadora:” ¿Y cómo son evaluados los alumnos?” 
Peter Efler: Cada Semestre los alumnos reciben una nota del profesor que es 
tenida en cuenta para la nota del examen final. Se tiene en cuenta 
para esa nota semestral tanto el resultado de las audiciones como 
el rendimiento y actitud en la clase semanal. 
Entrevistadora: “¿Hay concierto Fin de Carrera? ¿Se pone nota?” 
Peter Efler: Sí. El concierto final es público y se puntúa como un examen. El 
examen para obtener el segundo de los diplomas, el diploma 
superior consta de dos partes. Una primera donde el alumno debe 
tocar obras de todos los estilos preseleccionadas por el tribunal y 
una segunda, días más tarde que consiste en un recital público. 
Aquí es el alumno el que escoge lo qué tocar. 
              El jurado está compuesto por todos los profesores de piano del 
departamento. Somos diez profesores y los diez estamos en ambas 
partes del examen. 
 
9.8. OPINIONES QUE TIENEN LOS PROFESORES 
SOBRE EL ALUMNADO 
Encontramos en este punto opiniones muy diferentes de los profesores 
de piano de Vigo respecto a los alumnos, incluso totalmente contrarias: unos 
opinan que están estresados, otros que no; unos que están motivados y otros 
que no tiene verdadera vocación; unos que existe una “sana competitividad 
“entre ellos, otros que no existe tal competitividad. En lo que sí coinciden es 
en que los encuentran un poco aislados y en general, con poca base. Este 
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problema de falta de base lo consideran seriamente pues el tener que 
solucionar problemas técnicos en el grado superior, supone tener que 
dedicarle menos tiempo a aspectos relativos al desarrollo de la expresión 
musical. También piensan que no estudian el tiempo que sería necesario para 
abordar con profundidad las obras musicales. 
De las respuestas dadas por el profesor Efler podemos deducir que los 
alumnos que acuden al conservatorio de Viena están motivados y les interesa 
asistir a las audiciones que se celebran allí. Estudian como mínimo cinco 
horas diarias y el punto de partida de sus estudios superiores es de un gran 
nivel técnico, pues han tenido que pasar una prueba muy dura para poder 
entrar en ese conservatorio. El hecho de que tengan superados los mayores 
problemas técnicos desde un principio, permite a los profesores ahondar en 
temas como el desarrollo de un talento musical individual, de un carisma 
propio. 
Entrevistadora:” ¿Los alumnos van a las audiciones, exámenes? ¿Participan 
en las actividades del centro?” 
Peter Efler:   Sí. Normalmente está la sala llena. 
Entrevistadora: “¿Cuánto estudian los alumnos? ¿Cuánto considera que 
deberían estudiar en este nivel?” 
Peter Efler: Como término medio, seguro que seis horas. Creo que es una 
buena cantidad. Incluso con cinco horas de estudio con buena 
concentración sería suficiente. Más me parece excesivo, 
precisamente por la dificultad de mantener tanto tiempo una 
buena concentración. Por debajo de cinco creo que sería poco. Es 
precisamente por este motivo, para que tengan tiempo para 
practicar esas seis horas, que no tenemos demasiadas asignaturas 
en el currículo. 
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Entrevistadora:” ¿Qué valoras más en un alumno?” 
Peter Efler: La perfección técnica es el punto de partida. El nivel del examen 
de admisión es altísimo. Pero personalmente para mí es muy 
importante que vea que hay la posibilidad de desarrollar un 
talento musical individual, un carisma, una personalidad 
pianística personal que se pueda abrir camino en el campo 
profesional. 
              Es importante que se desarrolle individualmente cada alumno en 
función de su talento y su personalidad. No pretendo que al final 
del diploma todos mis alumnos toquen igual. 
 
9.9. IMPRESIÓN DEL CONSERVATORIO SUPERIOR 
DE VIGO 
En este último punto reflejamos las impresiones que le han causado el 
Conservatorio Superior de Vigo al profesor Efler tras haber impartido en el 
centro un curso de piano: destaca el hecho de que el nivel técnico de los 
alumnos no es muy alto, aunque hay alumnos con talento. Por otro lado, 
piensa que la edad de algunos de los alumnos es un impedimento para 
evolucionar al ritmo y al nivel necesario para un grado superior. 
Entrevistadora: ¿Cuál es tu impresión de nuestro conservatorio después de 
haber realizado este curso? 
Peter Efler: Quizás deba destacar que el nivel en algunos casos no me parece 
suficiente para el nivel superior. También he detectado carencias 
en cuanto a estilo e incluso el uso de los pedales. En esto he tenido 
mucho trabajo. El nivel aquí está claramente por debajo de lo que 
estoy acostumbrado a ver en nuestro conservatorio. De todas 
formas se puede reconocer bastante talento musical, en unos más 
que en otros. Pero en los mejores casos se es ya demasiado mayor 
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para alcanzar un desarrollo óptimo. En nuestros exámenes de 
acceso la edad es muy importante. Cuanto más joven se es más 
tiempo se dispone para desarrollar las capacidades individuales. 
Resumiendo, las principales ideas que se extraen de la entrevista al 
profesor vienés es que existe en Vigo, comparado con Viena, un nivel técnico 
inferior; una forma muy diferente de concebir la programación y las 
audiciones; una falta de especialización en los estudios de piano y una actitud 
de los alumnos muy diferente. 
Las causas de ese nivel técnico no muy alto pueden encontrarse en 
problemas de base: 
En Viena hacemos cursos para gente muy dotada y que pudiera 
desear entrar en el conservatorio superior. Se puede entrar a esos 
cursos ya  a partir de los 6 años. Viene gente de todas partes del 
mundo. 
O también, en una falta de medios, en una programación demasiado 
exigente que se hace inabarcable para los alumnos, o bien, en un currículo tan 









Al analizar los resultados de esta investigación, éstos fueron 
estructurados en cuatro grupos que se corresponden con los capítulos 6 al 9. 
Cada uno de ellos aborda un bloque temático: el departamento de piano, los 
estudiantes, los profesores y la visión comparativa con el conservatorio de 
Viena. 
A la hora de elaborar las conclusiones, se observó que las 
informaciones obtenidas en cada uno de esos capítulos guardaban una 
estrecha relación entre sí. Redactar estas conclusiones siguiendo el esquema 
anterior  por capítulos, hubiera resultado reiterativo, pues cuestiones como el 
currículo o los medios disponibles surgen como objeto de reflexión en cada 
uno de los bloques temáticos. Con ánimo de facilitar la lectura y favorecer 
una mejor comprensión, estas conclusiones  intentan relacionar las 
informaciones obtenidas en los distintos capítulos. 
 
Los profesores también fueron alumnos: una misma realidad, 
perspectivas diferentes  
Cuando los profesores hablan de su época como estudiantes están 
reconstruyendo su pasado, analizando su trayectoria vital. Los alumnos por el 
contrario sólo pueden hablar de su presente. Por lo tanto, aunque hablamos de 




Preguntados por sus experiencias en su  vida como estudiantes de 
piano, llama mucho la atención el contraste entre lo que responden los 
profesores y lo que responden los alumnos. Los primeros se muestran muy 
elocuentes al responder. Hablan de esa época con entusiasmo y la consideran 
de un valor inestimable como fuente de enriquecimiento personal. Se 
muestran orgullosos de los esfuerzos que tuvieron que realizar para salir 
adelante. Sacrificio, disciplina, constancia, superación de adversidades son 
expresados en términos positivos. Los segundos, por el contrario, dan muchas 
muestras de sentimientos negativos. Cuando hablan de sacrificio, 
adversidades y términos parecidos, lo hacen con desánimo, como 
enfrentándose a barreras infranqueables, lo que les produce sentimientos de 
sufrimiento y de frustración. De querer y no poder. 
Se ve pues, que una gran parte del alumnado parece estar cimentando 
su formación artística sobre una base de sentimientos negativos que no es la 
idónea. Según expresan los profesores, este momento de su desarrollo 
humano y profesional influirá en su futuro. Se hace necesario pues revertir 
esta situación en el alumnado actual.   
Delle Vigne (2008) admite que la mejor solución de los problemas es 
el conocimiento de las causas que los provocan. A este respecto señala (p. 
241): “Debe existir una fórmula, en alguna parte, que permita a los alumnos 
desarrollarse a un ritmo normal y no al ritmo de los subsidios políticos. No 
hacemos más que crear seres nerviosos, o peor aún, desengañados.” 
Fabel (2003) considera que la motivación y la autoestima son factores 
determinantes para desarrollar el talento innato. Por tanto, es muy importante 
erradicar los sentimientos negativos que se encuentran entre el alumnado. 
Impacta pues el contraste tan claro que observamos entre los dos 
grupos de informantes: los profesores recuerdan su época de estudiante con 
mucho cariño y los alumnos muestran estar viviendo esta época con 




El currículo: un objetivo desenfocado 
En cuanto al currículo encontramos total unanimidad en las opiniones 
de profesores y alumnos. Coinciden en que abarca muchas áreas de 
conocimiento y que esto, que en un principio podría parecer positivo, lo que 
hace es crear un gran problema.  La gran extensión del currículo impide a los 
alumnos de piano disponer del tiempo necesario para la práctica diaria 
aconsejable en estos niveles educativos. Estos consideran que el nivel 
educativo en el que se encuentran (el grado superior) debería ser un período 
de especialización.  Por su parte, la orientación que los profesores dan a su 
forma de enseñar está claramente enfocada a formar pianistas profesionales. 
Skroch (1991) destaca en sus estudios la necesidad de organizar los 
currículos de la materia de piano de forma que el alumno tenga más tiempo 
para desarrollar sus conocimientos técnicos, es decir, más tiempo para la 
práctica instrumental. Asimismo recomienda profundizar en la pedagogía y 
propone que los alumnos puedan tener prácticas como profesores bajo el 
asesoramiento de un docente. 
Para aquellos pocos  alumnos que pretendan ser pianistas 
profesionales el tiempo que les queda disponible para practicar, adquirir 
repertorio y desarrollar sus habilidades técnicas, es del todo insuficiente.  
Cómo señala el profesor Efler, se necesita practicar en estos niveles entre 
cinco y seis horas diarias, motivo por el cual en su conservatorio tienen pocas 
asignaturas. Por otro lado, los alumnos se muestran conscientes de la 
competitividad que van a encontrar en el mercado laboral y son asimismo 
conscientes de la necesidad  de desarrollar al máximo sus competencias. Sólo 
así podrán aspirar a abrirse camino en el mundo profesional. Esto les obliga a 
estudiar las numerosas materias no instrumentales de forma superficial. 
Profesores y alumnos vuelven a coincidir en que algunas materias del 




de relleno, le llaman algunos) y reiterativas, repitiendo contenidos del 
currículo de grado medio. Por lo tanto parece que se hace necesario un 
recorte de la carga lectiva para que las condiciones sean óptimas para 
aquellos que aspiren a ser concertistas. 
La mayoría de los estudiantes asume que su futuro pasa por la 
enseñanza. Pero el currículo que condiciona su formación sólo incluye una 
materia optativa sobre pedagogía pianística. Reclaman una mayor formación 
en este ámbito. Tienen la impresión que la Administración, a la hora de 
elaborar el currículo, no se ha planteado las diferentes necesidades de los dos 
principales perfiles profesionales para un estudiante de piano: concertista o 
profesor. También aquí se ve la necesidad de una revisión del currículo. 
En el Conservatorio Superior de Viena existen estudios diferenciados 
para ambas salidas profesionales. El profesor Peter Efler, como profesor de la 
especialidad de concertista, ha comentado que su principal preocupación 
como docente es favorecer el desarrollo de la personalidad artística individual 
de cada alumno y su carisma. Resalta el hecho de que el currículo para este 
tipo de alumnos en su conservatorio es flexible y adaptable a las necesidades 
de cada individuo. 
 
La programación de la materia de piano: ¿una ayuda o un 
obstáculo para el aprendizaje? 
En la enseñanza del piano, la programación está pensada como una 
herramienta para encauzar y ordenar el aprendizaje del alumno. Pero para 
muchos alumnos del Conservatorio Superior de Música de Vigo más que una 




Sobre la programación, aparecen en las entrevistas dos temas muy 
recurrentes: el número de obras a estudiar (el llamado programa) y las 
audiciones.  
Entre los profesores hay total unanimidad de que el programa de obras 
a estudiar en cada curso es adecuado e idóneo, destacando su flexibilidad y 
unas exigencias mínimas abarcables. Entre el alumnado, en cambio, 
encontramos disparidad de criterios al respecto. En lo que coincide la 
mayoría, sin embargo, es en la desazón que les produce el hecho de no poder 
profundizar en el estudio de todas las obras que dicho programa exige. Para 
los profesores está claro que eso se debe al currículo tan extenso de la 
especialidad de piano. Para algunos alumnos,  por el contrario, se debe más al 
excesivo número de obras que tienen que estudiar.  
Si comparamos el programa del Conservatorio Superior de Viena con 
el de Vigo, resulta que el primero tiene tan sólo un examen final al terminar 
los cuatro años de estudio y el programa de esos cuatro años es elegido bajo 
los criterios de cada profesor. Examen muy exigente que todos los alumnos 
deben superar para poder diplomarse y queda a criterio del profesor la 
distribución del estudio durante esos cuatro años y el número de obras a 
estudiar en el transcurso de los mismos. Lo importante es el resultado final. 
En Vigo, tienen que rematar un programa por cada curso, lo que en la teoría 
parece más exigente que el Conservatorio vienés. Pero como en la realidad, 
hacer cuatro programas, sólo se consigue tocando las obras de manera 
superficial, el resultado final es inferior. 
Dyal (1991) destaca la importancia de la elección de un programa 
equilibrado en cuanto a dificultad y al número de obras. Asimismo debería 




Los exámenes en el Conservatorio Superior de Vigo se les denomina 
audiciones, lo cual es criticado por la mayor parte del alumnado. Reclaman 
audiciones donde puedan tocar sin la presión de sentirse examinados. 
Tampoco suelen asistir para escuchar aduciendo que escuchar a los que tocan 
antes que ellos les pone muy nerviosos y después de tocar y pasar por ese 
estado de tensión que supone el examen “no les apetece nada” quedarse a 
escuchar a sus compañeros. Al hacer coincidir las audiciones con sus 
exámenes, se les está restando eficacia a las mismas. Sería de mucho interés 
que el seminario organizara audiciones sin ese espíritu de evaluación. 
Los profesores, al hablar de este tema, recuerdan que las audiciones 
sin ser examen, dejaron de hacerse por el nulo interés que presentaban los 
alumnos para participar e incluso para asistir como público ante sus 
compañeros. Algún profesor añade la escasa disponibilidad de aulas para su 
realización y también hablan de una “inercia negativa” a la hora de plantearse 
la organización de las mismas.  
Aquí hay una paradoja: los alumnos se quejan de que no las hay y los 
profesores de que cuando las había, los alumnos no participaban. De todas 
formas, los profesores se muestran partidarios a recuperar la audición sin 
carácter de examen como herramienta pedagógica. Además, coinciden con 
los alumnos en la importancia de organizarlas en gran número. Sería 
necesaria una mayor reflexión colectiva sobre el porqué del mal 
funcionamiento de esta herramienta pedagógica y queda articular un sistema 







Estudiar piano: las dificultades para llegar a buen puerto 
Se comprueba que los estudiantes son conscientes de que el nivel 
profesional que alcanzan al finalizar los estudios depende en primera medida 
de ellos mismos y no sólo del profesorado. En las entrevistas han salido 
cuestiones relevantes con relación a la eficacia en el estudio. Entendido éste 
como el buen aprovechamiento de las horas diarias de práctica instrumental.  
Aquí el alumnado se suele encontrar con muchas dificultades 
Primeramente, gran parte del alumnado tiene serias dificultades para 
organizarse y planificar su tiempo de estudio. Esto se agrava por el hecho de 
que el extenso currículo no les deja el tiempo necesario para preparar el 
programa. Son conscientes además, en general, de que no poseen una técnica 
eficaz de estudio. Desconocen lo que significa estudiar correctamente, siendo 
la falta de concentración el principal problema. 
Un elemento determinante según Dyal (1991) para que las clases de 
piano sean productivas radica en una buena práctica, en un estudio eficaz. 
En otro orden de cosas, los alumnos valoran como rasgo más 
importante de un profesor que sepa transmitir sus conocimientos. En esta 
cuestión no todos los alumnos se encuentran satisfechos. Echan en falta una 
mayor comunicación. Opinan que el profesor debería jugar un papel más 
importante en labores de orientación. Asimismo aprecian de una forma muy 
especial que el profesor sea motivador. Dyal (1991) afirma que el ánimo por 
parte de los profesores a los alumnos y el reconocimiento por el trabajo bien 
hecho, es muy importante para que las clases de piano sean exitosas. 
El alumnado reconoce que apenas escucha música de forma activa y 
que no asiste a conciertos de manera regular. Los profesores detectan este 




priorizan dedicarle todo el tiempo disponible a trabajar para todas las 
materias que tienen que cursar, con lo que no les queda tiempo para escuchar 
música. Los profesores, por el contrario, piensan que realmente los alumnos 
no son conscientes de la importancia de asistir a los conciertos y escuchar 
música de manera crítica para conocer el amplio repertorio del instrumento y 
los distintos criterios de interpretación. 
Por su parte, el profesorado detecta la existencia de alumnos sin el 
suficiente grado de interés para plantearse estos estudios tan exigentes. 
Además hablan de que hay alumnos  que llegan al grado superior  con serios 
problemas técnicos de base. De alguna forma esto resulta paradójico pues los 
alumnos que quieran acceder a los estudios superiores deben superar una 
prueba de acceso en cuyo tribunal se encuentran ellos mismos. Los 
profesores aducen que en a los conservatorios públicos sólo un número 
pequeño de candidatos accede a la enseñanza elemental de piano y a medida 
que avanzan los niveles educativos va quedando un número cada vez más 
reducido de aspirantes al grado superior. Esto supone que no tienen mucha 
elección a la hora de seleccionar los alumnos que acceden al grado superior. 
Quizá esta sea la causa de que encontremos en el Conservatorio Superior de 
Música de Vigo alumnos sin verdadera vocación y/o con carencias técnicas 
de base. 
Existen opiniones encontradas entre los profesores sobre el alumnado. 
No hay una idea general como colectivo. Reconocen que las relaciones 
personales entre ellos son escasas y la mayoría echa en falta más contacto y 
colaboración.  
Parece conveniente que el profesorado se haga una opinión 
consensuada sobre el tipo de alumnado que tiene. Se detecta la falta de 
reflexiones conjuntas. Esto quizás se deba al tipo de enseñanza tan 




A esto se añade el problema planteado por el profesor Peter Efler: la 
edad de los alumnos. En el Conservatorio de Viena, la edad es uno de los 
factores más determinantes a la hora de seleccionar alumnos, pues se 
considera que cuanto más joven es el alumno mayor es la posibilidad de 
desarrollar sus habilidades técnicas. En Viena existen programas específicos 
para niños desde seis años que muestran un especial talento para el 
instrumento. Al preguntarle al profesor Efler sobre los alumnos del centro 
vigués que tuvo posibilidad de escuchar, respondió: 
…se puede reconocer bastante talento musical, en unos más que en 
otros. Pero en los mejores casos es ya demasiado mayor para alcanzar un 
desarrollo óptimo. 
 
Avanzando a pesar de todo: el problema de la escasez de 
medios 
Es posible percibir los esfuerzos que tuvieron que hacer los profesores 
en los primeros años de vida del conservatorio, trabajando en condiciones 
duras y con escasa remuneración. Con el paso del tiempo las condiciones 
laborales han mejorado sustancialmente: horarios menos extensos, sin clases 
masificas, mejor pagado…  Los medios físicos también han experimentado 
un gran avance si los comparamos con los que disponían los profesores en los 
inicios del conservatorio: más y mejores instrumentos, aulas acondicionadas 
parcialmente (pues el frío y la humedad persisten en algunas de ellas) y 
mayor tiempo de atención a cada alumno. 
Una reivindicación de alumnos y profesores es la necesidad de que los 
instrumentos sean más y sobre todo, de mejor calidad. Valoran 




buenos instrumentos. Algunos instrumentos están tan deteriorados que si la 
única opción para estudiar es en determinadas cabinas, los alumnos prefieren 
ir a la biblioteca (si coincide en ese momento que está abierta) y estudiar una 
asignatura teórica. 
Los alumnos reclaman unas mejoras en las cabinas de estudio, con 
espacios más humanos y que estén insonorizadas.  A esto hay que añadir que 
son insuficientes. 
Este estado de abandono va dejando poso en el ánimo del profesorado.  
Al hablar del centro  escuchamos adjetivos como decadente o decrépito. 
Muchos ven en el estado del edificio un reflejo del poco interés de la 
Administración por estas enseñanzas. 
 
La soledad del artista: el conservatorio de música ante la 
sociedad 
La imagen que tiene el conservatorio ante la sociedad es valorada de 
forma negativa por la mayoría de los profesores y alumnos. 
Los profesores se sienten aislados en referencia a la vida cultural de la 
ciudad. Reclaman acciones tendentes a la promoción de los estudiantes para 
contribuir a reducir la distancia que existe entre éstos y la sociedad. Apuntan 
que la creación de un Departamento de promoción de conciertos permitiría 
desarrollar estrategias de difusión de las actividades realizadas, como ya 
existe en otros centros.  La incorporación de diferentes audiencias a los 
recitales serviría de estímulo importante para los estudiantes.  
Otra muestra que exponen de su aislamiento es la escasa presencia en 




conservatorio. Incluso a veces, no se consigue anunciar un acto público, a 
pesar del esfuerzo del centro. 
Existe preocupación entre el profesorado por la influencia negativa del 
estado actual del edificio en la percepción del público visitante. Reclaman 
por ello, una mayor inversión en este aspecto. 
Los alumnos también se encuentran aislados socialmente y comparan 
su situación con la de los estudiantes universitarios. Opinan que el nivel de 
exigencia de los estudios en el conservatorio es mayor que en la universidad, 
pero este trabajo no es reconocido socialmente. Además,  en desventaja con 
los estudiantes universitarios, no disponen de residencias de estudiantes, no 
acceden a los bonos de transporte, no disponen de una biblioteca adecuada y 
en general, se sienten como un grupo aislado, como “un punto y aparte” entre 
los estudiantes de nivel superior. 
 
Siempre hacia adelante: la formación continua del profesorado 
La institución encargada de la formación continua del profesorado es 
el Centro de Formación y Recursos (antes denominado CEFORE). Las 
actividades que oferta están pensadas principalmente para profesores de 
enseñanza primaria y secundaria, quedando relegadas a un segundo plano las 
actividades específicas para docentes de conservatorios de música.  Un gran 
número de profesores manifiesta que estos cursos son generalistas, de escaso 
interés para su formación y que el único objetivo para realizarlos es el 
obtener las horas de formación necesarias para el cobro de los sexenios o para 




Dyal (1991) destaca la importancia de una mayor formación de los 
profesores de piano ya que ello es uno de los elementos que determina el 
éxito y la productividad de las clases. 
Se percibe que los docentes están preocupados por seguir formándose. 
Su sentido de la responsabilidad y el interés por mejorar les obliga a realizar 
cursos organizados por otros organismos, teniéndose que costear ellos 
mismos los gastos. Estos cursos, generalmente, no están homologados por la 
Xunta de Galicia, por lo cual, no computan como méritos para los sexenios ni 
para los concursos de traslados. Por tanto, los docentes se ven obligados a 
hacer doble formación: una por intereses laborales y otra por intereses 
formativos. 
El resultado de esta formación continua y el espíritu dinámico del 
profesorado se refleja en la oferta que hacen de nuevas asignaturas optativas, 
organización de ciclos monográficos, colaboración con otros 
departamentos… y en este sentido, reclaman una mayor autonomía de 
gestión. 
Otra fuente de aprendizaje que mencionan muchos profesores es el 
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